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Esta  obra  es  propiedad  de  los  autores, 
y  la  presente  segunda  edición  de  los 
Sres.  Iravedra  j  Novo*  Queda  hecho  el 
depósito  que  previene  la   ley. 


•«.ir: 


PRÓLOGO 


La  acogida  favorable  que  obtuvo  la  primera  edición 
del  presente  libro,  nos  mueve  á  dar  á  la  estampa  la  se- 
gunda, de  tal  suerte  reformada,  que  bien  puede' conside- 
rarse como  una  obra  nueva,  más  que  como  simple  re- 
producción de  aquella.  Nunca  se  nos  ocultaron  los  de- 
fectos de  nuestro  trabajo,  y  de  buen  grado  escuchamos 
las  atinadas  observaciones  de  la  crítica,  proponién- 
donos, cuando  la  ocasión  fuera  llegada,  obedecerlas  j 
poner  nuestro  libro  á  la  altura  de  lo  que  exigían  de  con- 
suno los  adelantos  de  la  Ciencia  j  la  benévola  acogida 
que  le  otorgara  el  público.  Hoy  abrigamos  la  confianza 
de  haber  realizado  tales  propósitos. 

Guando  se  publicó  la  primera  edición  del  presente 
libro,  habíase  pensado  por  el  gobierno  que  á  la  sazón  re- 
gia los  destinos  de  la  patria,  establecer  en  los  Institu- 


vr 


tos  de  segunda  enseñanza  la  cátedra  de  Principios  ge- 
nerales de  literatura  j  Literatura  española;  y  deseosos 
de  que  nuestro  trabajo  pudiera  destinarse  á  tal  objeto, 
tratamos  de  redactarlo  de  manera,  que  á  la  par  sirviese 
para  los  Institutos  y  las  Universidades.  Atentos  á 
este  propósito,  procuramos  reducir  todo  lo  posible  la 
parte  puramente  filosófica  de  nuestro  libro,  ampliar  la 
histórica,  dar  cierta  extensión  á  los  tratados  equiva- 
lentes á  lo  que  en  las  cátedras  de  Retórica  y  Poética  se 
enseña;  en  suma,  hacer  un  trabajo  que  respondiera  al 
pensamiento  de  aquel  gobierno  y  al  doble  fin  que  nos 
proponíamos*  De  aquí  nacieron  la  desproporción  que  se 
observa  entre  lamparte  general  y  la  histórica  de  aquella 
edición;  la  existencia  de  ciertos  tratados  (el  de  las  figu- 
ras literarias  y  el  del  arte  métrica  cststellana)  que,  sien- 
4o  indispensables  para  la  enseñanza  de  la  Literatura  en 
los  Institutos,  huelgan  en  una  obra  destinada  á  las 
Universidades;  y  la  profusión  de  ejemplos  y  trozos  es- 
cogidos con  que  ilustranu^  la  parte  histórica  de  nuestro 
trabajo. 

P^ero  la  creación  de  la  cátedra  de  Literatura  en 
los  Institutos  no  llegó  á  ser  un  hecho  ni  lleva  ca- 
mino de  serlo,  |y  por  cousiguiente,  enaado,  agotada 
U  prii^era  edición  de  éste  libro,  ha  sido  necesario 
ha^er  ui]ta  segunda ,  nuestra  polímera  resolucian  fué 
reformar  nuestro  trabajo,    despojándole  del  carácter 
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que  le  habíamos  dado  en  un  prmci|áo  y  acomodan- 
d^e  exclusivamente  á  las  exigencias  de  la  enseñan- 
za* unirersitaria.  Por  lo  tanto,  desapareció  desde  luego 
todo  lo  que  en  él  obedecia  al  pensamiento  de  que  sirvie- 
ra paira  texto  en  los  laistitutos. 

En  el  trabajo  de  refundición  que  este  cambio  de 
propósito  supone,  hemos  atendido  en  primer  término 
á  dar  á  nuestro  libro  un  carácter  verdaderamente  cien- 
tinco,  á  ponerle  á  la  altura  que  estos  estudios  alcanzan 
en  el  dia,  y  á  procurar  al  mismo  tiempo  que  sea  acce- 
sible á  la  inteligencia  de  los  alumnos  que  han  de 
estudiarlo.  La  índole  especial  de  las  cátedras  de 
Principios  geitórales  de  literatura  y  Literatura  es- 
pañola, noi  oidigaba  á  tener  muy  en  cuenta  esta 
última  circunstancia.  Forman  parte  estas  cátedras 
del  llamado  Preparatorio  de  Derecho^  y  á  ellas  con- 
curre abigarrada  mezcla  de  alumnos  de  todos  los 
añ08 ^  la  carrera  y  de  todas  las  edades,  faltos  casi 
siem|»re  de  la  preparación  necesaria  para  este  linaje  de 
-estudios.  De  aquí  que  el  escribir  un  libro  para  tales 
4$lases  sea  empresa  en  extremo  difícil;  pues  si  no  ha  de 
confundirse  con  uno  de  esos  vulgares  manuales  de  Re- 
tórioa  que  por  ahí  pululan,  tampoco  es  posible  darle  la 
proftmdidad  y  extensión  que  requieren  estos  estu- 
dioSk  ¿Oómo  exponer  con  el  necesario  rigoí  científico 
la  ífistótica  y  la  Filología  en  obras  destinadas  á  alum- 
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nos  que  carecen  casi  por  completo  de  toda  instrucción 
filosófica,  apenas  saben  el  latin  y  quizá  no  conocen  bien 
su  propio  idioma?  ¿De  qué  serviría  escril^ir  un  tratado 
magistral  del  que  no  lograrían  entender  una  sola  pala- 
bra? Es,  pues,  indispensable  mantenerse  en  un  término 
medio,  muy  difícil  de  precisar,  y  acometerla  ardua  em- 
presa de  eserabir  un  tratado  elemental,  muy  claro,  me~ 
tódico  y  de  poca  extensión,  que  cuando  menos  sirva 
para  preparar  el  espíritu  de  los  alumnos  para  más  pro- 
fundos y  detenidos  estudios. 

A  este  crítmo  hemos  sometido  nuestro  trabajo. 
Por  eso  hemos  procurado  (sobre  todo  ea  los  nuevos 
tratados  qué  en  esta  edición  dedicamos  á  la  Estética  y 
la  Filología,,  muy  someramente  expuestas  eaa  la  prime- 
ra), mantenernos  en  el  terreno  dé  la  observación  y  del 
análisis  y  eludir,  siempre  que  nm  ha  sido  posible,  ó 
linütaraos  á  indicar,  ciertas  cuestiones  metafísicas  que 
requieren  para.su  resolución  previos  conocimientos  :Mo- 
sóficos  de  que  carecen  los  alumnos;  y  no  hemos  vacila- 
do en  hacerlo,  aún  á  riesgo  deque  nuestro  .trabajo  se 
tache  de  incompleto,,  porque  preferimos  estas  censuras 
á  incurrir  en  el  error  de  publicar  un  libro  que  no  sirva 
para  la  enseñanza.  A  proceder  así,  nos  ha  movido  ade- 
más, en  ciertas  cuestiones,  nuestro  firme,  propósito  de 
mantenerla  distinción  debida  (y  á  nuestro  juicio  abso- 
lutamente necesaria)  entre  la  Religión  y  la  Ciencia,  re- 
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servando  á  aquella  la  solución  de  problemas  gravísi- 
mos, acerca  de  los  cuales  debe  la  segunda  reconocer 
sinceramente  su  incompetencia,  declarada  de  un  modo 
terminante  por  la  crítica  moderna,  que  con  tanto  acier- 
to ha  trazado  los  infranqueables  limites  en  que  ha  de 
moverse  la  razón  humana. 

Obedeciendo  á  estos  propósitos  y  rigiéndonos  por 
estos  criterios,  hemos  introducido  en  nuestro  libro  im- 
portantes y  radicales  reformas,  tanto  en  lo  que  toca  á 
la  doctrina  como  al  método  y  forma  de  su  exposición. 
Entre  las  innovaciones  que  hemos  llevado  á  cabo,  pue- 
den  considerarse  como  las  más  capitales:  el  haber 
introducido  dos  nuevos  y  extensos  tratados  de  Estética 
y  Filología,  en  que  hemos  procurado  colocarnos  á  la  al- 
tura que  hoy  alcanzan  estas  ciencias,  sobre  todo  la  se- 
gunda, si  bien  dentro  de  los  límites  que  nos  impo- 
ne el  carácter  necesariamente  elemental  de  esta  en- 
señanza, tal  como  hoy  se  halla  constituida;  la  adop- 
ción de  un  nuevo  sistema  de  clasificación  de  los  gé- 
neros poéticos,  más  exacto  que  el  que  antes  hablamos 
adoptado;  y  el  haber  dado  cabida  en  la  historia  de  la 
Literatura  española  á  la  manifestación  hispano-latina, 
de  que  habíamos  prescindido  en  la  edición  primera,  y 
que  es  á  todas  luces  necesaria.  A  estas  reformas  pue- 
den agregarse  multitud  de  adiciones  y  supresiones 
de  detalle  y  una  revisión  general  del  estilo  y  lengua- 
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je  que  hemos  procurado  hacer  sumamente  claros,  por- 
que estamos  persuadidos  de  que  la  claridad  es  condi- 
ción inescusable  de  todo  libro  dedicado  á  la  enseñanza. 
Si  con  estas  mejoras  consigue  nuestro  libro  prestar 
un  servicio  á  la  juventud  estudiosa  y  merecer  la  apro- 
bación de  nuestros  comprofesores,  el  aplauso  de  la  crí- 
tica y  el  favor  del  público,  daremos  por  bien  empleado 
nuestro  trabajo.  Si  por  ventura  no  hubiéramos  legado 
nuestro  intento,  á  que  en  otra  ocasión  resulte  cumpli- 
do podrán  contribuir  las  observaciones  que  se  nos  ha- 
gan, y  á  las  cuales  siempre  nos  someteremos  gustosos. 


Los   AuTOltES. 


Mayo  de  1877. 
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PRELIMINARES. 


LECCIÓN  PRIMERA. 


Idea  general  de  la  Ciencia  de  la  Literatura. — ^Partes  que  eamprende.-^ 
Determinación  del  objeto  de  nuestro  estudio. — Ciencias  con  que  se 
relaciona  la  que  estudiamos. — Su  utilidad  é  importancia. 

La  primera  cuestión  que  ocurre  al  comenzar  un  trabajo 
científico  es  determinar  los  caracteres  y  fijar  la  extensión 
de  la  ciencia  que  se  trata  de  exponer.  Por  esta  razon^  lo  pri- 
mero que  debemos  hacer  aquí  es  formarnos  una  idea  de  la 
Ciencia  de  la  Literatura. 

Que  la  Literatura  es  objeto  cognoscible  lo  muestra  que  de 
filia  hablamos  (Jiariamente  y  que,  aun  en  el  uso  vulgar,  de 
«Ha  tenemos  concepto;  que  no  es  cognoscible  sólo  con  cono- 
acimiento  común  ó  precientífico  (desordenado,  inmetódico, 
irreflexivo),  sino  científicamente,  esto  es,  con  conocimiento 
sistemático,  reflexionado,  ordenado  bajo  principios,  cosa  es 
tan  llana  y  evidente  y  de  ella  damos  aquí  tan  vivo  testimo- 
nio, que  fuera  ocioso  insistir  en  afirmarla. 

Existe,  pues,  ciencia,  esto  es,  conocimiento  sistemático 
<le  la  Literatura.  Pero  e^a  ciencia,  ¿es  experimental  ó  racio- 
nal? O,  en  términos  más  claros:  ¿es  la  experiencia,  ó  la  ra- 
zón el  origen  ó  fuente  de  conocimiento  de  la  Ciencia  li- 
teraria? 

A  nuestro  entender ,  no  hay  ciencia  alguna  que  no  sea 
«experimental  y  racional  á  la  vez,  si  ha  de  merecer  con  jus^ 
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ticia  el  nombre  de  tal.  Ni  la  experiencia  por  sisóla  suminis-^ 
tra  otra  cosa  que  un  confuso  hacinamiento  de  hechos  y  datos 
que  no  constituyen  verdadero  y  sistemático  conocimiento^ 
ni  la  razón  es  capaz  de  conocer  nada  con  certeza  si  la  expe- 
riencia no  comprueba  sus  afirmaciones.  La  experiencia  (ex- 
terna ó  interna)  da  la  materia^  y  el  entendimiento  y  la  ra^ 
zon  la  forma  del  conocimiento,  y  sólo  en  el  orgánico  enlace 
de  ambos  elementos  puede  fundarse  el  conocimiento  "siste- 
mático, verdadero  y  cierto,  á  que  se  da  el  nombre  de  cien- 
tífico. 

Toda  ciencia  es,  pues,  experimental  y  racional  juntamen- 
te, y  la  distinción  que  entre  las  llamadas  ciencias  racionales 
ó  filosóficas  y  las  experimentales  ó  históricas  se  establece^ 
no  es  otra  cosa  que  una  abstracción  insostenible,  que  da  lu- 
gar á  graves  errores.  Las  ciencias  filosóficas  y  las  históricas 
se  distinguen  por  su  objeto,  ó  mejor,  por  la  manera  de  con- 
siderar su  objeto,  pero  no  por  la  fuente  de  conocimiento  en 
que  se  inspiran. 

La  división,  generalmente  admitida,  de  la  Ciencia  eii  Fi^ 
losofíaj  Historia  y  Filosofía  de  la  Historia,  responde,  pues,, 
principalmente,  al  modo  como  cada  cual  de  estas  ciencias  (ó 
mejor,  parte  de  la  Ciencia)  considera  el  objeto  cognoscible. 
Con  efecto,  la  Filosofía  estudia  el  objeto  en  lo  que  tiene  de 
permanente,  en  el  conjunto  de  propiedades  que  constituyen 
lo  que  se  llama  su  naturaleza  ó  esencia,  en  los  principios  y 
leyes  que  lo  rigen  y  gobiernan;  en  suma,  en  todo  aquello 
que,  ó  no  está  sujeto  á  mudanza  alguna,  ó  al  menos,  experi- 
menta cambios  ó  modificaciones  tan  lentos  y  poco  sensibles, 
que  apenas  se  perciben.  Por  el  contrario,  la  Historia  pres- 
cinde de  lo  que  puede  haber  de  esencial  y  permanente  en  los 
objetos,  y  considera  sólo  la  serie  de  mudanzas  que  en  éstos 
se  observan,  y  que  constituyen  lo  que  se  llama  su  vida.  Por 
último,  la  Filosofía  de  la  historia  combina  ambas  maneras  de 
ver,  observando  cómo  en  las  mudanzas  ó  hechos  se  mani- 
fiestan las  esencias,  leyes  y  principios,  explicando  los  hechos 
á  la  luz  de  los  principios,  y  comprobando  la  verdad  de  éstos, 
tíon  el  estudio  de  aquellos.  Pero  estas  tres  ciencias  son  igual- 
mente racionales  y  experimentales,  pues  ni  el  filósofo  puedo 
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conocer  lo  permanente,  si  no  lo  adivina  á  través  de  lo  mu- 
dable, ni  el  historiador  puede  hacerse  cargo  de  los  hechos 
si  no  los  ordena  con  arreglo  á  principios ;  y  no  hay  que  de- 
cir que  la  filosofía  de  la  historia,  en  su  cualidad  de  ciencia 
compuesta,  ha  de  reunir  forzosamente  la  percepción  racio- 
nal con  la  experiencia  sensible. 

La  Ciencia  de  la  Literatura  será,  pues,  el  conocimiento 
sistemático^  verdadero  y  cierto^  racional  y  experimental  d 
la  vez,  de  la  Literatura.  Siendo  la  Literatura  un  arte,  esto  ep, 
una  manifestación  especial  de  la  actividad  humana  (como  en 
lugar  oportuno  veremos),  habrá  que  considerar  en  ella,  ante 
todo,  la  serie  de  hechos  ó  mudanzas  temporales  en  que  esta 
actividad  se  ha  manifestado  en  el  curso  de  la  historia.  El  co-* 
nocimiento  experimental  ó  histórico  de  esta  actividad,  será 
la  base  necesaria  de  toda  especulación  sobre  la  naturaleza, 
principios  y  leyes  del  arte  á  que  llamamos  Literatura ;  pues 
ciertamente  que  si  no  tuviéramos  conocimiento  de  ninguna 
obra  literaria,  difícil,  si  no  imposible,  nos  sería  formar 
idea  siquiera  de  lo  que  puede  ser  el  Arte  literario.  Pero  de 
otro  lado ,  si  nuestro  entendimiento  y  nuestra  razón  no  se 
aplicaran  á  examinar  el  confuso  hacinamiento  de  hechos 
que  la  observación  nos  ofrece  en  esta  materia,  tampoco  po- 
dríamos convertir  en  conocimiento  científico  semejante  con- 
junto de  datos.  La  base,  pues,  del  conocimiento  de  la  Litera- 
tura, es  la  experiencia  que  da  la  materia  para  formarlo;  pero 
esta  obra  de  foriíiacion  corresponde  á  las  facultades  superio- 
res del  espíritu,  llamadas  razón  y  entendimiento. 

Pero  cabe  distinguir  en  este  conocimiento  las  esferas  que 
dejamos  anteriormente  expuestas;  cabe  separar,  por  medio 
de  la  abstracción,  los  elementos  permanentes  de  la  Literatu- 
ra de  la  serie  de  hechos  en  que  se  manifiesta,  como  también 
combinar  ambos  modos  de  conocimiento.  Puede  haber,  por 
tanto,  y  hay  de  hecho,  una  Filosofía^  una  Historia  y  una 
Filosofía  de  la  Historia  de  la  Literatura. 

La  Filosofía  de  la  Literatura  se  ocupa  del  concepto,  ele- 
mentos esenciales  y  leyes  fundamentales  del  Arte  literario  y 
de  los  diferentes  géneros  que  en  él  se  contienen.  La  Histo- 
ria de  la  Literatura  estudia  el  desarrollo  que  este  arte  ha 
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adquirido  en  los  diferentes  pueblos  y  en  la  humanidad  en- 
tera, y  considera  las  obras  literarias  que  han  aparecido  en 
los  pasados  tiempos.  Finalmente,  la  Filosofía  de  la  historia 
de  la  Literatura  analiza  y  juzga  los  hechos  de  la  historia  li- 
teraria á  la  luz  de  los  principios  hallados  por  la  Filosofía, 
principios  que  á  la  vez  comprueba  por  medio  del  atento  exa- 
men de  los  hechos. 

La  Filosofía  de  la  historia  de  la  Literatura  recibe  propia- 
mente el  nombre  de  Crítica. 

El  objeto  de  nuestro  estudio  no  es  toda  la  Ciencia  de  la 
Literatura,  sino  una  de  sus  partes :  la  Filosofía  de  la  Lite-^ 
ratura,  comunmente  llamada:  Literatura  general,  6  me- 
jor, Principios  generales  de  Literatura,  pues  el  nombre 
de  Literatura  general  más  bien  debe  aplicarse  á  la  manifes- 
tación histórica  del  Arte  literario  en  todos  los  tiempos. 

Conocer  la  naturaleza,  principios,  leyes  y  manifestacio- 
nes permanentes  y  constantes  del  Arte  literario ,  es,  pues, 
el  objeto  de  la  'Filosofía  de  la  Literatura  ó  de  los  Principios 
generales  de  Literatura  que  aquí  debemos  estudiar. 

Importa  no  confundir  nuestra  asignatura  con  la  Retóripa 
y  Poética.  Ésta,  más  que  ciencia,  es  el  conjunto  de  regís® 
y  procedimientos  técnicos,  empíricamente  expuestos,  á  que 
debe  someterse  iodo  el  que  pretenda  producir  obras  litera- 
rias. Las  reglas  técnicas  de  un  arte  no  pueden  ni  deben  con- 
fundirse con  el  conocimiento  científico  de  éste.  Saber,  por 
ejemplo,  qué  es  la  Pintura,  cuáles  son  sus  elementos,  qué  es 
lo  que  expresa  y  por  qué  medios  lo  expresa,  cuáles  son  sus 
géneros,  etc.,  no  es  lo  mismo  que  conocer  las  reglas  de  la 
perspectiva  ó  del  claro-oscuro ;  del  mismo  modo,  saber  á  qué 
preceptos  hay  que  sujetarse  para  escribir  una  tragedia  ó 
pronunciar  un  discurso,  es  muy  distinto  que  conocer  la  na- 
turaleza de  la  Literatura.  La  Retórica  y  Poética  es  un  estu- 
dio de  carácter  práctico,  y  los  Principios  generales  de  Lite- 
ratura son  un  estudio  puramente  teórico,  en  cuyas  afirma- 
ciones han  de  fundarse  las  reglas  y  preceptos  de  la  primara, 
como  quiera  que  las  reglas  de  un  arte  deben  deducirse  de  la 
naturaleza  de  éste* 

La  ciencia  que  vamos  á  estudiar  se  relaciona  estrecha- 
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mente,  no  sólo  con  la  Retórica  y  Poética,  á  la  cual  da  funda- 
mento sólido,  sino  con  otras  que  á  su  vez  la  fundan.  Siendo 
su  objeto  un  arte  bello  (como  lo  es  la  Literatura),  está  conte- 
nida en  la  Ciencia  filosófica  del  Arte  bello,  de  la  cual  es  una 
parte  subordinada ;  y  como  la  Ciencia  filosófica  del  Arte  be- 
llo es  á  su  vez  una  parte  de  la  Ciencia  de  la  belleza  ó  Estéti- 
ca,  claro  es  que  á  ésta  ha  de  subordinarse  la  que  estudiamos. 
La  circunstancia  de  ser  el  lenguaje  el  medio  de  expresión 
propio  del  Arte  literario,  la  relaciona  no  menos  estrecha- 
mente con  la  Ciencia  del  lenguaje  (Lingüistica  ó  Filología), 
que  es  su  auxiliar  indispensable.  Finalmente,  como  ciencia 
que  se  ocupa  de  una  manifestación  de  la  actividad  humana, 
relaciónase  también  con  las  ciencias  antropológicas,  y  muy 
señaladamente  con  la  Psicología. 

Inútil  es  encarecer  la  utilidad  é  importancia  de  nuestro 
estudio.  Aparte  de  la  utilidad  general  que  la  Ciencia  tiene 
para  tado  hombre,  la  tiene  especial  la  Filosofía  de  la  Litera- 
tura. Su  estudio  dá  al  literato  el  conocimiento  racional  de  los 
principios  y  leyes  del  arte  que  cultiva,  le  aparta  de  prácti- 
cas rutinarias,  le  impide  caer  en  deplorables  extravíos,  y  es 
causa  de  que  sean  sus  obras  más  acabadas  y  correctas  que  lo 
serían  si,  prescindiendo  de  toda  educación  y  cultura,  se  en- 
tregara al  libre  vuelo  de  su  fantasía.  Es  útil  este  estudio  al 
científico,  por  cuanto  le  enseña  á  exponer  sus  conocimien- 
tos en  forma  clara,  correcta  y  bella.  Lo  es,  finalmente,  para 
todo  hombre,  porque,  siendo  la  Literatura  medio  universal 
de  expresión  .de  todas  las  ideas ,  se  relaciona  íntimamente 
con  todos  los  fines  humanos,  y  en  especial  con  multitud  de 
artes  y  ciencias  y  con  la  vida  toda  de  los  pueblos,  de  donde 
proviene  que  su  estudio  sea  un  rico  manantial  de  erudición 
y  cultura,  á  lo  cual  puede  agregarse  que  es  la  Literatura  ins- 
trumento poderoso  de  educación  y  moralidad,  y  fuente  in- 
agotable de  purísimos  y  desinteresados  goces.  Reflejo  fiel  de 
la  civilización  y  de  la  vida  de  los  pueblos,  en  los  que  podero- 
samente influye,  es  la  Literatura  una  de  las  más  nobles  esfe- 
ras en  que  puede  ejercitarse  la  actividad  humana^  úncríie  los 
más  altos  y  puros  fines  á  que  puede  consagrarse  el  hombre. 


LITERATURA  GENERAL. 


LECCIÓN  II. 

Acepciones  diversas  de  la  palabra  Ziteratnra.  — La  Literatura  como 
Arte. — Concepto  del  Arte. — División  del  Arte. — Concepto  de  la 
Literatura. 

Determinados  en  la  lección  anterior  el  concepto,  carác- 
ter y  límites  de  la  ciencia  que  va  á  ser  objeto  de  nuestro 
estudio,  debemos  ahora  fijar  el  concepto  de  la  Literatura, 
como  base  preliminar  y  necesaria  para  toda  ulterior  indaga- 
ción. Claro  es  que  este  concepto,  cuya  plena  comprobación 
pende  de  todo  el  análisis  que  después  hemos  de  hacer,  sólo 
puede  tener  aquí  un  valor  provisional;  pero  las  exigencias 
de  toda  exposición  didáctica  requieren  que  se  forme  una 
idea  previa  del  objeto  sobre  que  versa,  por  más  que  Fógica- 
mente  el  exacto  concepto  de  un  objeto  cualquiera  haya  de 
ser  la  resultante,  y  no  el  comienzo,  de  la  Indagación  cientí- 
fica que  acerca  de  aquel  se  haga. 

Entiende  el  uso  común  por  Literatura  un  arte  que  se 
distingue  de  los  demás  eñ  servirse  de  la  palabra  como  medio 
sensible  de  expresión.  Entiende  también  por  tal  el  conoci- 
miento sistemático  ó  científico  de  la  naturaleza  ó  de  la  his- 
toria del  Arte  literario,  y  aun  suele  entender  el  conjunto  de 
obras  que  constituyen  la  riqueza  literaria  de  un  pueblo,  de 
una  época  ó  de  toda  la  humanidad.  De  estas  diversas  acep- 
ciones usuales  de  un  sólo  término  dá  numerosas  muestras  el 
común  lenguaje:  así,  al  decir  que  la  Literatura  es  un  arte 
bello,  se  toma  el  término  en  el  primer  sentido,  al  paso  que  se 
entiende  en  el  segundo  cuando  se  dice  que  un  erudito  es 
muy  versado  en  Literatura,  ó  que  la  Literatura  española  es 
en  extremo  rica  y  abundante. 

Fácil  es  comprender  que  de  estas  acepciones  diversas  so- 
lamente la  primera  puede  darnos  luz  para  formar  el  con- 
cepto de  la  Literatura,  por  lo  cual  nos  ocuparemos  de  ella 
inmediatamente,  prescindiendo  de  la  Ciencia  de  la  Literatu- 
ra, de  que  ya  nos  hemos  ocupado.  En  cuanto  á  la  acepción 


»RBUlfIKABI6.  7 

tie  la  Literatura,  considerada  como  conjunto  de  obras,  si  bien: 
tiene  gran  importancia  para  la  historia  literaria,  no  puede 
servirnos  de  base  para  nuestro  estudio,  que  es  filosófico  y  no 
histórico,  siquiera  debamos  tenerla  en  cuenta  y  podamos 
utilizarla  en  más  de  una  ocasión. 

Hallamos,  pues,  que  el  sentido  común  define  la  Literatu- 
ra bajo  un  término  superior:  el  Arfe,  lo  cual  nos  mueve,  si- 
guiendo en  esto  la  ley  propia  de  toda  indagación  científica, 
á  averiguar  lo  que  es  el  Arte  para  ver  más  tarde,  á  la  luz  de 
su  concepto,  lo  que  es  la  Literatura. 

No  es  el  Arte  noción  muy  clara  ni  muy  bien  determina- 
ba en  el  uso  común:  es,  por  el  contrario,  harto  compleja,  y 
entran  en  ella  multitud  de  términos  que  sólo  un  laborioso 
análisis  puede  ordenar  y  concertar  en  un  cabal  concepto. 
Por  eso  todas  las  definiciones  que  suelen  darse  del  Arte  pe- 
x;an  de  oscuras  6  de  parciales,  siendo  pocas  de  ellas  suficien- 
temente comprensivas. 

Indudablemente,  en  el  sentido  común  el  Arte  se  refiere  á 
la  actividad,  porque  se  le  considera,  bien  como  una  obra  ó 
resultado  de  la  actividad,  bien  como  un  modo  especial  de 
actividad,  como  un  procedimiento  para  obtener  un  determi- 
nado resultado.  Ahora  bien,  en  toda  actividad,  en  todo  he- 
cho, en  toda  obra,  hay  dos  términos  relacionados  entre  sí:  el 
que  hace,  el  factor,  actgr  ó  autor,  y  lo  hecho,  la  obra.  Para 
formar,  pues,  el  concepto  del  Arte,  hay  que  mirar  de  un  lado 
al  artista,  de  otro  á  la  obra,  de  donde  nacen  dos  conceptos 
parciales,  uno  subjetivo,  otro  objetivo,  que  han  de  refundir- 
se en  uno  total. 

Bajo  el  primer  aspecto,  aparece  el  Arte  ante  el  sentido  co- 
mún como  un  poder  ly  habilidad  para  hacer  una  obra  con 
determinadas  condiciones,  como  un  modo  especial  de  acti-» 
Tidad,  diferente  de  la  actividad  ordinaria  de  la  vida.  Cuan- 
do el  sentido  común  dice  que  una  persona  tiene  mucho  arte 
para  hacer  tal  ó  cuál  cosa,  ó  que  un  objeto  está  hecho  con 
arte,  entiende  una  especial  habilidad,  un  poder  singular 
para  hacer  las  cosas  de  un  modo  diverso  del  vulgar.  En  tal 
sentido,,  el  Arte  es  una  actividad  especial.  Esta  actividad 
se  distingue  de  toda  otra  por  ser  ordenada,  sistemática. 
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determinadasegun  ciertos  principios,  leyes  y  preceptos  (suje- 
ta á  ideas)  y  encaminada  á  un  señalado  fin,  al  paso  gue  laac-^ 
tividad  común  ^s  desordenada,  arbitraria^  falta  de  idea  y  de 
sistema.  Supone  esta  actividad  ua  poder  espeoialísimo  sobre^ 
el  material  en  que  se  trabaja,  y  una  habilidad  singular,  que 
es  peculiar  al  artista.  Atendiendo  á  este  primer  aspecto  de  la 
cuestión,  el  Arte  aparece  ante  nuestra  consideración  como  la 
actividad  sistemática,  determinada  según  ideas,  ó  como  et 
poder  y  habilidad  de  obrar  sistemiUicamente  y  según  ideas. 

Si  diéramos  aquí  por  terminada  nuestra  indagación,  su 
resultado  distaría  mucho  de  ser  satisfactorio,  pues  el  con- 
cepto de  Arte  que  hemos  obtenido  es  meramente  subjetivo,  y 
si  bien  dá  cuenta  de  la  actividad  artística,  no  puede  explicar- 
el  hecho  ola  obra  de  arte.  Fuerza  es,  pues,  que  miremos  la 
cuestión  bajo  otro  aspecto. 

Toda  actividad  (sea  la  común,  sea  la  artística)  supone  un 
fin,  esto  es,  un,  resultado  efectivo,  á  que  se  encamina  el  ac- 
tor. La  actividad  común  y  ordinaria  tiene  por  fin  la  produc- 
ción ó  determinación  en  estados  concretos  y  sucesivos  (he- 
chos ó  actos)  del  fondo  permanente  ó  naturaleza  del  ser 
activo.  Tales  son  la  actividad  física  y  psíquica  de  los  seres 
humanos,  manifestadas:  la  primera  en  los  diversos  movi- 
mientos y  cambios  del  organismo,  la  segunda  en  la  séri^  de 
los  llamados  estados  de  conciencia  (pensamientos,  sentimien-' 
tos  y  voliciones).  Estos  dos  géneros  de  actividad  se  cumplen 
fatal  y  necesariamente,  si  bien  en  su  determinación  efectiva 
en  cada  caso  disfruta  el  hombre  de  cierta  libertad,  sobre 
todo  en  los  actos  psíquicos. 

•  Pero  dentro  de  esta  actividad  general  caben  actividades 
específicas,  deliberada  y  sistemáticamente  encaminadas  á 
fines  concretos  y  particulares,  dentro  del  fin  general  á  que 
no  podemos  sustraernos.  En  cuanto  estas  actividades  ofre- 
cen los  caracteres  que  hemos  asignado  á  la  actividad  artísti- 
ca, reciben  en  un  sentido  muy  amplio  el  nombre  de  Arte;  y 
así  hablamos  del  Arte  político,  por  ejemplo,  y  aun  del  Arte 
de  la  vida  entera,  cuando  en  la  vida  de  un  hombre  observa- 
mos un  plan  constante,  una  idea  íya  que  dirige  á.  aquella  y 
i^a  especial  habilidad  para  gobernarla,. 
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Pero  en  estricto  sentido  llamamos  Arte  á  la  actividad 
cuando,  además  de  ser  sistemática,  determinada  según  ideas, 
y  encaminada  á  un  fin,  produce  una  acción  eficaz  del  ser 
activo  sobre  la  naturaleza  material,  acción  que  le  permite 
causar  en  ésta  cambios  y  mudanzas.  Así,  cuando  un  animal 
trasforma  los  objetos  materiales  para  adaptarlos  á  las  nece- 
sidades de  su  vida,  construyendo  habitaciones,  por  ejemplo, 
decimos  que  lleva  á  cabo  una  obra  de  arte,  entendiendo  por 
tal  el  resultado  material  de  su  actividad.  De  igual  manera, 
cuando  el  hombre  trasforma  los  objetos  naturales  con  arre- 
glo á  una  idea  y  en  vista  de  un  fin,  decimos  que  es  artista  y 
llamamos  Arte  á  la  especial  actividad  que  aplica  á  dicha 
trasformacion,  y  obra,  de  arte  al  resultado  de  esta. 

Este  género  de  actividad  artística  no  sólo  se  distingue  de 
la  común  y  ordinaria  por  los  caracteres  ya  expuestos,  sino 
por  ser  libre.  Pensamos,  sentimos,  nos  movemos,  etc.,  fatal 
y  necesariamente,  y  nuestra  libertad  se  limita  en  esto  á  pen- 
sar y  sentir  tal  ó  cuál  cosa  de  tal  ó  cuál  manera,  y  á  verificar 
tal  ó  cuál  movimiento  (esto  último  no  en  todos  los  casos); 
pero  somos  libres  de  realizar  ó  no  las  obras  de  arte. 

En  la  obra  de  arte,  como  en  toda  determinación  de  nues- 
tra actividad,  no  hacemos  otra  cosa  realmente  que  producir 
nuestra  naturaleza  en  estados  determinados  y  concretos,  en 
cuyo  sentido  pudiéramos  decir  que  en  el  Arte,  como  en  la 
actividad  ordinaria,  lo  inmediatamente  realizado  y  produ- 
cido no  es  otra  cosa  que  nosotros  mismos  en  nuestros  esta- 
dos de  conciencia;  pues  si  bien  es  cierto  que  producimos 
un  resultado  material  y  exterior  (la  estatua,  el  edificio,  la 
pieza  de  música),  este  no  es  más  que  la  traducción  en  forma 
sensible  de  una  idea  nuestra. 

Podemos,  pues,  definir  el  Arte,  bajo  su  aspecto  objetivo 
como  latrasformacion  de  la  materia  con  arreglo  d  ideas  y 
enmata  de  fn,  llevada  á  cabo  por  la  actividad  sistemática, 
j^oderosa  y  libre  del  hombre.  (1) 


(1)  Como  aate&  se  ha  indicado,  en  los  auimales  haj  también  acti- 
vidad artística;  pero  esta  actividad  no  responde  (al  parecer  cuando  n^é* 
nos)  á  verdaderas  ideas  reflexionadas ,  ni  ofrece  el  grado  de  libertad 
del  Arte  humano.  Cierto  que  hay  alguna  idea  y  libertad  en  las  obras 
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Puede  el  Arte  obedecer  á  fines  muy  distintos  que  engen- 
dran artes  diversos,  comprendidos  en  la  unidad  de  aquel. 
El  hombre  puede  trasformar  la  materia  simplemente  para 
satisfacer  sus  necesidades  (construyendo  viviendas,  vesti- 
dos ,  artefactos  de  todo  género) ,  ó  bien  para  producir  j 
manifestar  en  formas  sensibles  sus  ideas  y  sentimientos.  En 
el  primer  caso,  el  Arte  responde  á  un  fin  utilitario,  y  es  aná- 
logo en  el  fondo  al  que  hallamos  en  los  animales.  En  el  se- 
gundo, el  Arte  es  una  creación  libre  y  original  del  espíritu, 
propia  y  exclusiva  del  hombre. 

Cuando  el  Arte  no  tiene  otro  objeto  que  satisfacer  nues- 
tras necesidades  materiales,  recibe  el  nombre  de  Arte  útil  ó 
industrial^  y  también  el  de  Industria.  La  denominación  .de 
Arte  se  aplica  especialmente  al  Arte  libre,  ideal  y  creador, 
cuyo  fin  es  manifestar  en  formas  sensibles  nuestras  ideas 
y  sentimientos.  En  esta  acepción  (única  que  á  nuestro  ob- 
jeto interesa)  emplearemos  desde  ahora  la  palabra  Arte; 

El  Arte,  considerado  en  este  sentido,  manifiesta  en  for- 
mas sensibles,  no  sólo  nuestras  ideas  y  sentimientos  persona- 
les, sino  toda  la  realidad  por  nosotros  contemplada  y  dentro 
de  nuestro  espíritu  representada  por  la  facultad  á  que  llama- 
mos Imaginación  ó  Fantasía,  Mas  como  quiera  que  esta  rea- 
lidad, en  cuanto  contemplada  y  representada  por  nosotros, 
se  convierte  en  idea  nuestra,  resulta  que  el  Arte  es  siempre 
manifestación  de  la  idea  en  forma  exterior  sensible  (1). 

Este  arte,  que  manifiesta  sensiblemente  las  ideas  (2),  no 


de  arte  de  los  animales,  pero  una  y  otra  están  encerradas  en  los  límites 
del  instinto.  £!1  arte  de  los  animales  es  nn  procedimiento  mecánico» 
rutinario,  en  el  cual  no  se  advierte  progreso  alguno,  y  que,  si  pudo 
ser  libre  en  su  origen,  hoy,  convertido  en  instinto  por  la  herencia, 
fijado  en  formas  invariables  y  encerrado  en  infranqueables  límites,  no 
ofrece  los  caracteres  propios  del  verdadero  Arte. 

(1)  El  Arte  es  manifestación  de  idea,  aunque  exprese  sentimientos» 
pues  estos  no  son  materia  de  aquel,  sino  en  cuanto  representados,  est« 
es,  convertidos  en  ideas. 

(2)  Todo  Arte,  incluso  el  industrial,  manifiesta  idea,  según  se  des- 
prende del  concepto  de  arte  que  dejamos  expuesto;  pero  en  el  Arte 
mdustrial  la  manifestación  de  la  idea  no  es  un  fin,  sino  un  accesorio. 
En  el  más  grosero  artefacto  hay  alguna  idea,  pero  reducida  á  elemen- 
to muy  secundario  y  sin  constituir  el  fin  verdadero  de  la  actividad  qa^ 
lo  produjo. 
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tiene  por  único  fin  la  manifestación  dé  éstas,  sino  el  de  reali- 
zar ó  manifestar  cierta  propiedad  de  las  cosas  á  que  se  llama 
Belleza,  y  de  que  nos  ocuparemos  en  lugar  debido.  En  deter- 
minadas manifestaciones  de  este  arte,  la  realización  de  la 
belleza  es  el  único,  ó  al  menos  el  principal  objeto  que  se  pro- 
pone el  artista ;  en  otras,  esta  realización  se  subordina  á  un 
fin  distinto ;  pero  en  ambos  casos,  la  belleza  ha  de  entrar, 
como  elemento  esencial  ó  accidental,  en  la  producción  de  la 
obra  artística.  Por  esta  razón,  el  Arte  de  que  aquí  nos  ocu- 
pamos recibe  el  nombre  de  Ar>te  bello  ó  estético,  y  puede 
definirse  como  la  realización  ó  manifestaron  de  la  belleza 
en  forma  exterior  sensible. 

El  Arte  bello  comprende  diferentes  artes,  que  se  distin- 
guen entre  sí  por  el  medio  material  ó  sensible  que  emplean 
para  la  manifestación  de  su  idea.  La  división  toas  admitida 
del  Arte  bello  es  la  de  Artes  ópticas  y  Artes  acústicas,  se- 
gún que  el  medio  material  que  se  emplea  impresiona  á  la 
vista  ó  al  oido. 

Las  Artes  ópticas  6  del  espacio  suelen  dividirse  en  Artes 
estáticas  y  Artes  dinámicas  6  del  movimiento.  Las  prime- 
ras son  las  Artes  del  diseno  (Arquitectura,  Arte  de  losjar^ 
diñes.  Escultura,  Pintura  ó  Gráfica,  etc.)  Las  segundas  son 
la  Mímica,  la  Gimnástica  y  el  Baile. 

Las  artes  acústicas  ó  del  sonido  comprenden  el  Arte  que 
se  sirve  de  los  sonidos  vocales  é  instrumentales  (Música),  y 
las  Artes  que  emplean  como  medio  de  expresión  la  voz 
humana  (Declamación  y  Arte  literario.) 

Ahora  podemos  formar  el  concepto  de  la  Literatura,  que 
definiremos  como  el  Arte  bello,  cuyo  medio  de  expresión  es 
Ja  palabra,  6  lo  que  es  igual,  como  la  realización  ó  m/tnifes-* 
Pación  artística  de  la  belleza  por  medio  de  la  palabra  (1). 

Debe  advertirse ,  empero ,  que  no  todo  el  arte  literario 
tiene  por  fin  la  realización  de  la  belleza,  pues  la  Literatura 
comprende,  como  veremos  después,  géneros  diversos  (que 


(1)  Annqne  la  palabra  es  también  el  medio  expresivo  de  la  declama- 
ción, esta  no  puede  confnndirse  con  la  Literatura,  pues  no  es  otra  cosa 
que  un  arte  ae  imitación  subordinado  á  la  Poesía  y  á  la  Oratoria, 
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bien  pudieran  considerarse  como  otras  tantas  Artes),  los 
cuales  difieren  notablemente  por  su  finalidad. 

Pero  como  en  todos  estos  géneros  la  belleza  se  ha  de  rea- 
lizar esencial  ó  accidentalmente  (1),  como  fin  principal  ó 
como  fin  secundario  de  la  actividad  artística,  todos  ellos 
pueden  caber  en  la  precitada  definicioiii,  con  tal  de  que  ésta 
se  aclare  y  complete,  diciendo  que  la  Literatura  es  el  Arte 
que  realiza  ó  manifiesta  esencial  ó  accidentalmente  la  be-- 
üeza  por  medio  de  la  palabra  ;  concepto  que  podemos  con- 
siderar como  definitivo,  y  del  cual  partiremos  para  toda  in- 
dagación ulteriop. 


LECCIÓN  líl. 

División  de  la  Literatura.— Diferentes  bases  en  que  puede  fundarse. — 
División  en  géneros.  —  Exposición  de  los  tres  géneros  literarios: 
Poesía,  Oratoria  y  Didáctica. — Otras  divisiones  de  la  Literatura. — 
Plan  de  nuestro  estudio. 

Formado  el  concepto  de  la  Literatura,  debemos  ahora 
proceder  á  su  división,  antes  de  entrar  en  el  análisis  de  sus 
elementos  y  en  el  estudio  de  la  teoría  general  de  la  produc- 
ción literaria,  para  el  cual  necesitamos  tener  alguna  idea 
previa  de  los  distintos  géneros  de  que  aquella  consta,  toda 
vez  que  cada  uno  de  ellos  constituye  una  forma  distinta  de 
la  producción. 

Para  hallar  una  división  racional  de  la  Literatura,  con- 
viene que  enumeremos  las  más  acreditadas,  viendo  si  en 
ellaá  encontramos  alguna  que  nos  parezca  aceptable.  Estas 
divisiones  reconocen  diferentes  bases.  Unas  se  fundan  en 
el  carácter  del  artista,  y  otras  en  el  carácter  que  la  Litera- 
tura reviste  en  la  historia,  según  las  edades  en  que  aparece 
ó  las  lenguas  en  que  se  produce ;  otras,  por  último,  toman 


( 1)  Cnando  las  producciones  literarias  no  realizan  esencial  ó  acci- 
dentalmente la  belleza,  .dejan  de  ser  artisticas  y  no  pueden  ser  objeto 
de  nuestro  estudio. 
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por  base  el  fin  que  el  artista  se  propone  en  la  producción  li- 
teraria. 

La  más  importante  y  generalizada  de  estas  divisiones  es 
la  que  se  funda  en  el  fin  que  se  propone  el  artista,  pues  la 
naturaleza  del  fln  varía  por  completo  y  dá  caracteres  muy 
especiales  al  fondo  y  á  la  forma  de  las  obras  literarias,  en- 
gendrando, por  consiguiente,  verdaderos  géneros,  perfecta- 
mente definidos  y  distintos.  La  clasificación  que  sobre  ésta 
base  se  funda,  ofrece  además  la  ventaja  de  no  depender  de 
ninguna  relación  histórica,  siendo  aplicable,  por  tanto,  é 
las  producciones  literarias  de  todas  las  épocas  y  de  todos  los 
países.  Esta  división,  por  otra  parte,  está  aceptada  por  to- 
dos los  preceptistas. 

La  división  en  géneros  es  eminentemente  racional  y 
filosófica,  por  cuanto  arranca  de  la  naturaleza  misma  del 
Arte  literario,  como  quiera  que  los  géneros  en  ella  compren- 
didos son  fundamentales  determinaciones  y  manifestacio- 
nes constante?  de  dicho  arte.  No  son,  con  efecto,  los  géneros 
literarios  grupos  arbitrarios  imaginados  por  los  preceptis- 
tas para  facilitar  el  estudio  de  la  Literatura,  sino  agrupacio- 
nes naturales,  determinadas  por  los  diferentes  modos  de  pro- 
ducción del  Arte  literario,  según  los  fines  á  que  puede  res- 
ponder ;  modos  tan  diversos,  que  más  que  géneros  constitu- 
yen verdaderos  artes  distintos,  contenidos,  sin  embargo,  en 
la  unidad  del  Arte  literario. 

Al  ocuparnos  en  la  lección  anterior  del  Arte  en  general, 
establecimos  la  debida  distinción  entre  las  Artes,  cuyo  fin  es 
la  realización  de  la  belleza,  y  aquellas  otras  que  se  proponen 
satisfacer  ciertas  necesidades  de  la  vida  humana,  llaman- 
do bellas  á  las  primeras  y  útiles  ó  industriales  (1)  á  las  se- 
gundas, y  declaramos  que  el  Arte  literario  se  comprendía 
entre  aquellas  por  ser  su  fin  la  realización  esencial  ó  acci- 
dental de  la  belleza,  términos  que  empleamos  para  indicar 
que  no  en  todas  las  obras  literarias  es  el  fln  principal  la 
realización  de  lo  bello. 


(1)    El  nombre  de  industriales  sólo  se  aplica,  sin  embargo,  á,  las  artes 
útiles  que  satisfacen  necesidades  materiales. 
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Con  efecto :  al  servirse  el  Hombre  de  la  palabra  como  de 
medio  artístico ,  para  la  expresión  de  su  idea,  no  siempre  lo 
hace  con  el  propósito  de  realizar  y  manifestar  la  belleza  que 
concibe,  sino  con  el  de  satisfacer  deternjinadas  necesidades 
del  espíritu,  sirviendo  á -fines  humanos  ajenos  al  Arte.  Cuan- 
do el  fin  que  el  artista  se  propone  es  la  realización  externa 
y  sensible  de  la  belleza  que  en  su  mente  contempla,  cuando 
su  objeto  es  expresar  en  bellas  formas  sus  ideas  ó  sentimien-^ 
tos,  ó  representar  en  ellas  la  realidad  objetiva,  sin  que  á  su 
actividad  presidan  otros  propósitos  que  los  puramente  artís- 
ticos, ó  en  caso  contrario ,  los  que  no  lo  sean  se  subordi- 
nen á  éstos  de  todo  en  todo,  el  artista  habrá  realizado  una 
obra  que  de  ningún  fin  que  no  sea  el  Arte  depende,  que  á 
nada  que  no  sea  artístico  responde ;  y  que,  por  tanto,  será 
propia,  independiente  y  sustantiva  manifestación  del  Arte 
en  toda  su  pureza,  Pero  si  el  artista  no  lo  es  antes  que  todo; 
si  se  sirve  del  Arte  como  de  mero  instrumento  para  realizar 
fines  que  le  son  extraños;  si  no  es  la  belleza  su  principal  ob- 
jetivo; si  antes  que  de  realizarla  y  expresarla  trata  de  rea- 
lizar el  bien  ó  de  expresar  la  verdad ;  si  subordina  á  otros 
fines  el  fin  estético,  y  sólo  en  segundo  lugar  se  preocupa  de 
la  belleza,  entonces  la  obra  artística  habrá  cambiado  de 
carácter,  y  no  será  otra  cosa  que  una  forma  de  lo  que  na 
es  artístico,  y  el  Arte  quedará  reducido  á  simple  medio  de 
expresión  de  cosas  que  le  son  extrañas.  Estas  dos  manifes- 
taciones ó  determinaciones  esenciales  de  la  Literatura  cons- 
tituirán, por  tanto,  dos  géneros  de  producciones  literarias; 
unas,  puramente  bellas;  otras,  bello-útiles. 

El  género  literario  puramente  bello,  el  que  tiene  por  fin 
capital  la  realización  de  la  belleza  (aunque  pueda  propo-- 
nerse  otros  subordinados  á  éste),  se  llama  Poesta,  y  también 
Bella  Literatura  6  Bellas  letras  (1).  La  Literatura  bello-útil 
<5omprende  dos  géneros:  uno  que  se  propone  exponer  la 
verdad  ó  mover  á  los  hombres  á  la  realización  de  determi- 


(1)  Usan  este  nombre  principalmente  los  que,  no  queriendo  admitir 
poesía  din  lenguaje  rítmico,  incluyen  en  esta  denominación  las  compo^ 
siciones  poéticas  rítmicas  y  las  prosaicas  de  carácter  estético. 
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nados  actos  qué  interesan  á  ciertos  fines  de  la  vida,  qu© 
se  sirve  de  la  palabra  hablada,  y  sé  denomina  Oratoria; 
otro,  que  se  propone  únicamente  exponer  la  verdad  cien- 
tífica, se  sirve  generalmente  de  la  palabra  escrita  y  se  ape- 
llida Didáctica.  Poesía,  Oratoria  y  Didáctica,  son,  pues,  los 
tres  fundamentales  géneros  literarios. 

Es,  pues,  la  Poesía  el  Arte  literario  por  excelencia,  al 
paso  que  la  Oratoria  y  la  Didáctica  son  meras  formas  artís^ 
ticas  de  fines  extraños  al  Arte.  Cierto  que  también  la  Poesía 
es  una  forma  (como  lo  son  el  Arte  y  la  belleza) ;  pero  es  for- 
ma que  tiene  valor  propio  y  propia  finalidad,  que  constituye 
una  verdadera  creación  y  que  no  se  pone  al  servicio  de  otra 
cosa  que  del  Arte  mismo.  En  la  obra  poética  todo  es  artísti- 
co, desde  la  concepción  hasta  la  expresión  de  ésta  en  el  len- 
guaje, mientras  que  en  las  oratorias  y  didácticas  lo  artístico 
queda  reducido  á  las  formas  exteriores  con  que^se  revisten 
ideas  y  propósitos  extraños  al  Arte.  El  fondo,  el  asunto,  el 
objeto  y  el  fin  dé  este  género  de  trabajos,  no  son  artísticos; 
sólo  lo  es  su  forma  exterior:  en  la  Poesía  sucede  todo  lo 
contrario  (1). 

Sin  embargo,  como  la  Oratoria  y  la  Didáctica  realizan 
secundaria  y  accidentalmente  la  belleza,  siendo  su  realiza- 
ción fin  subordinado  de  ambas,  sólo  cumplido  en  sus  formas 
exteriores,  puede  y  debe  incluirse  su  estudio  en  el  de  la  Li- 
teratura, siquiera  no  tenga  tanta  importancia  como  el  de  la 
Poesía. 

La  más  sencilla  consideración  muestra  que  los  géneros  li- 
terarios se  enlazan  entre  sí  orgánicamente.  Con  efecto,  en  tQ- 
deselles  seda  una  misma  esencia,  diversificada  en  cada  uno 
según  su  fin.  Los  elementos  que  á  cada  uno  de  ellos  caracte- 
rizan no  son  exclusivamente  suyos,  sino  eñ  algún  modo  da- 
dos en  los  restantes,  siquiera  en  él  predominen  y  le  den  un 
carácter  peculiar.  Así  es  que,  aun  cuando  la  belleza  es  el  fin 
predominante  de  la  Poesía  y  la  utilidad  el  de  la  Didáctica,  y  la 
cempesicion  de  ambos  el  de  la  Oratoria,  adviértese,  sin  em- 


(1)    Estas  consideraciones  se  aclararán  más  tarde,  merced  al  esta- 
dio de  los  elementos  del  Arte  literario  y  de  sn  producción. 
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bargo,  que  hay  también  belleza  y  fin  bello  (aunque  en  lugar 
secundario)  en  la  Didáctica,  y  utilidad  y  fin  útil  en  la  Poesía. 
Notamos  igualmente  que,  á  pesar  de  ser  distintos  el  lenguaje 
poético,  el  didáctico  y  el  oratorio,  hay  obras  didácticas  en 
cuyo  lenguaje  hay  elementos  poéticos  y  oratorios,  como  hay 
obras  poéticas  en  que  el  lenguaje  oratorio  y  el  didáctico  apa- 
recen también.  Advertimos  asimismo  que  en  la  Poesía  (y  no 
sólo  en  su  forma  sino  en  su  fondo)  hay  elementos  didácti- 
cos y  oratorios,  como  lo  muestran  los  poemas  didácticos, 
las  sátiras,  las  epístolas  morales  y  otra  multitud  de  géneros 
en  los  cuales  se  hallan  elementos  didácticos,  así  como  el  elos- 
mento  oratorio  existe  en  la  dramática  y  en  la  épica  (en  las 
arengas  y  relaciones  de  los  personajes,  por  ejemplo).  Igual- 
mente hay  en  la  Didáctica  elementos  poéticos  y  oratorios, 
sobre  todo  en  la  exposición  histórica,  y  por  fin  sabemos  que 
en  la  Oratoria  se  verifica  la  unión  más  íntima  de  los  otros 
dos  géneros.  Por  último,  los  géneros  contenidos  en  cada 
uno  de  los  que  nos  ocupan  (géneros  poéticos,  didácticos, 
oratorios)  se  enlazan  á  su  vez  orgánicamente,  y  á  veces  dan 
lugar  á  nuevos  géneros  compuestos,  repitiéndose,  por  tanto, 
esta  ley  de  armonía  y  composición  en  cada  uno  de  los  or- 
ganismos particulares  contenidos  en  el  Arte  literario.  De 
aquí  la  posibilidad  de  multitud  de  géneros  compuestos,  y 
la  inagotable  variedad  de  formas  y  de  combinaciones  que 
pueden  existir  entre  todos  los  elementos  del  Arte  literario. 
Sobre  esta  rica  variedad  reina  la  mayor  unidad.  Todos  los 
géneros  literarios;  expresan  una  misma  esencia,  emplean 
el  mismo  medio  de  expresión  y  obedecen  á  las  mismas  le- 
yes. Todos  ellos  se  adaptan  igualmente  á  cada  fin  humano, 
y  en  formas  diversas  expresan  los  mismos  ideales.  Si  la 
Poesía  canta  la  idea  religiosa,  la  Didáctica  la  expone  y  la 
Oratoria  la  propaga  y  discute,  y  esto  sucede  en  todos  los 
fines  de  la  vida.  Aspectos  diversos  de  una  misma  esencia  en 
todos  presente,  los  géneros  literarios  son  lo  que  los  colores 
del  espectro  en  la  luz  blanca;  todos  están  en  ella  contenidos, 
todos  á  ella  se  reducen  y  en  ella  se  refunden. 

Expuesta  la  principal  y  más  acertada  división  de  la  Lite- 
ratura, daremos  sumaria  idea  de  las  restantes,  más  impor-? 
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atantes  para  la  historia  literaria  que  para  el  estudio  fllosóñco 
<Je  la  Literatura,  á  que  nos  dedicamos  en  el  presente  libro. 

Las  divisiones  fundadas  en  el  carácter  del  artista  son  las 
siguientes:  1.*  En  Liter^tvir  di  productiva  y  Literatura  crítica, 
según  que  el  artista  emplea  sus  facultades  creadoras  ó  sus 
•facultades  contempladoras  (gusto).  2.*  En  espontánea  y  r^- 
<(lexivay  según  que  el  artista  emplea  sus  facultades  de  un 
modo  directo,  espontáneo,  6  reflexiva  y  maduramente.  3.*  En 
popular  y  erudita,  según  que  el  artista  pertenece  á  las  clases 
populares  ó  á  las  clases  superiores  cultas. 

La  primera  de  estas  divisiones  es  importante  y  necesa- 
ria, por  cuanto  distingue  dos  modos  esenciales  de  la  pro- 
ducción literaria,  á  saber:  aquel  en  que  el  artista  crea  libre- 
mente y  libremente  representa  el  ideal,  y  aquel  en  que  se 
limita  á  juzgar,  bajo  principios  racionales,  las  producciones 
de  los  demás.  Comprende  el  primer  grupo  de  esta  división 
todas  las  obras  literarias,  excepto  la  Crítica ,  la  cual  consti- 
tuye el  segundo  grupo.  Esta  división  es,  sin  embargo,  poco 
•comprensiva  y  no  dá  razón  de  los  diferentes  géneros  que 
se  comprenden  en  su  primer  grupo. 

Corresponde  la  segunda  á  dos  momentos  esenciales  de  la 
vida  de  la  Literatura.  Indudablemente,  al  principio  de  toda 
^creación  literaria  nacional  ó  etnográfica  la  inspiración  es- 
pontánea predomina  sóbrela  reflexión,  y  las  obras  son  ex- 
presión directa,  sencilla,  irreflexiva  de  lo  concebido  y  sen- 
^tido  por  el  artista.  Más  tarde,  y  bajo  el  imperio  de  una  mayor 
.  cultura,  la  reflexión  interviene  en  la  producción,  y  las  facul- 

f  tades  imaginativas,  afectivas  y  sensibles,  se  subordinan  á  las 

1  facultades  reflexivas  y  racionales.  Esta  división,  puramente 

I  histórica  y  poco  comprensiva,  no  satisface  nuestro  propósi- 

I  to,  por  no  dar  razón  de  los  géneros  literarios. 

:  La  tercera  división  puede  referirse  á  la  anterior,  y  tiene 

i  menor  importancia.  Aparte  de  que  la  clase  social  del  artista 

1  no  es  base  segura,  por  ser  muy  variable,  para  una  división, 

.sus  dos  miembros  pueden  fácilmente  referirse  á  los  de  la 
anterior,  pues  generalmente  toda  literatura  espontánea  es 
popular,  y  toda  literatura  reflexiva  es  erudita.  Como  división 
histórica  es,  sin  embargo,  muy  útil. 

Tomo  I.  3 
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Las  divisiones  fundadas  en  la  historia  ó  en  la  filología^ 
toman  por  base,  ora  los  diferentes  grupos  de  lenguas,  ora 
los  caracteres  distintos  que  presenta  la  Literatura  en  los  di- 
ferentes períodos  de  la  civilización.  La  primera  (Literaturas 
aryas,  semíticas,  etc.),  es  muy  vaga  y  ocasionada  á  errores. 
La  segunda,  debida  á  Hegel,  considera  dividida  la  Literatu- 
ra en  tres  gtandes  manifestaciones  históricas  (simbólica, 
clásica  y  romántica)^  correspondiendo  la  primera  á  los  an- 
tiguos pueblos  orientales,  la  segunda  á  Grecia  y  Roma,  y  la 
tercera  á  la  moderna  civilización  cristiano-europea.  Según 
los  que  esta  división  sustentan,  la  Literatura  oriental  (y  todo 
el  Arte)  fué  eminentemente  simbólica,  por  ser  el  panteísmo 
el  ideal  religioso  de  aquellos  pueblos;  la  greco-latina  ó  clá- 
sica fué  naturalista,  y  armonizó  cumplidamente  el  fondo  con 
la  forma;  y  la  cristiano-europea  ó  romántica  es  espiritualis- 
ta, y  ha  creado  nuevas  formas  por  concebir  un  ideal  infini- 
to, rompiendo  hasta  cierto  punto  la  antigua  armonía  entre 
la  forma  y  el  fondo.  Esta  división  es  exclusiva,  pues  sólo  se 
funda  en  el  aspecto  religioso  del  Arte;  no  tiene  otro  valor 
que  el  histórico;  se  aplica  difícilmente  á  la  mayoría  de  las 
Literaturas;  arranca  de  un  concepto  á  priori  más  que 
del  atento  examen  de  los  hechos;  responde  á  una  concep-- 
cion  estética  inaceptable,, y  tiene  más  de  ingeniosa  que  de 
exacta,  por  cuya  razón  no  puede  servir  de  base  para  nues- 
tro estudio. 

'  Terminados  estos  Preliminay^eSy  y  antes  de  entrar  en  el 
análisis  de  los  elementos  constitutivos  del  Arte  literario,, 
debemos  exponer  el  plan  del  presente  estudio,  que  se  dedu- 
ce fácilmente  de  lo  que  dejamos  expuesto. 

Siendo  el  Arte  literario  realización  de  la  belleza  por  me- 
dio de  la  palabra,  es  indudable  que,  tanto  ésta  como  aque- 
lla, son  sus  esenciales  elementos,  y  que  por  ellos  debemos ' 
comenzar  su  estudio.  Por  consiguiente,  la  primera  parte  de 
nuestro  trabajo,  recibirá  el  nombre  de  Elementos  esenciales 
del  Arte  literario j  y  se  ocupará,  en  dos  secciones  distintas^ 
de  la  Belleza  y  de  la  Palabra. 

Conocidos  estos  elementos,  deberemos  tratar  de  saber 
cómo  resulta  de  su  combinación  la  obra  literaria,  estudian- 
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do  los  distintos  factores  que  contribuyen  á  la  producción  de 
ésta  y  los  elementos  de  que  consta;  y  como  en  la  producción 
literaria  no  hay  otros  factores  que  el  artista  que  concibe  y 
ejecuta  la  obra,  la  obra  misma,  y  el  público  que  la  contem- 
pla y  juzga,  y  al  juzgaría  interviene  en  su  producción,  nos 
ocuparemos  en  la  segunda  parte  de  nuestro  estudio  de  la 
Teoría  de  la  producción  literaria,  examinando  en  ella 
otras  tres  secciones :  el  Artista^  la  Obra  y  el  Público. 

Por  último,  conocidos  los  elementos  comunes  á  toda  pro- 
ducción literaria,  estudiaremos  separadamente  las  obras  que 
corresponden  á  diversos  géneros,  señalando  los  caracteres 
especiales  que  las  distinguen.  Esta  parte  de  nuestra  indaga- 
ción versará,  pues,  sobre  los  Géneros  literarios,  y  se*  divi- 
dirá en  tantas  secciones  como  son  éstos,  á  saber:  Poesía j 
Oratoria  y  Didáctica. 

Tal  es  el  plan  que  debemos  desenvolver  en  las  lecciones 
sucesivas. 
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ELEMENTOS  ESENCIALES  DEL  ARTE  LITERARIO. 


SECCIÓN    PRIMERA. 


LA    BELLEZA. 


LECCIÓN  IV. 

Procedimiento  necesario  para  formar  el  concepto  de  la  belleza.— Aná- 
lisis de  la  emoción  estética.  —  Concepto  subjetivo  de  la  belleza. — 
Análisis  de  las  cualidades. constitutivas  de  los  objetos  bellos. — Con- 
cepto objetivo  de  la  belleza.  —  Cuestión  sobre  la  objetividad  de  la 
belleza. 

Uno  de  los  conceptos  más  difíciles  de  determinar  científi- 
camente es  el  de  la  belleza;  tanto,  que  bien  puede  asegurar- 
se que  ni  una  sola  de  sus  definiciones  es  satisfactoria,  acaso 
porque  casi  todas  se  fundan  en  conceptos  deducidos  áprio- 
ri  más  que  en  datos  experimentales,  ó  porque  responden  á 
sistemas  preconcebidos,  que  fuerzan  al  espíritu  á  concebir 
lo  bello,  no  como  es,  sino  como  es  necesario  que  sea  para 
que  su  definición  se  adapte  á  las  exigencias  del  sistema.  Dé- 
bese también  esta  imperfección  de  todas  las  definiciones  de 
lo  bello,  á  que  hay,  en  lo  que  se  llama  belleza,  algo  verda- 
deramente indefinible  é  inefable  (como  todo  lo  que  afecta  á 
la  sensibilidad),  especie  de  quid  divinum  que  queda  fuera 
de  toda  definición. 
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Por  tales  razones,  y  sin  poner  en  tela  de  juicio  el  valor 
que  pueda  tener  en  materia  estética  la  especulación  metafí- 
sica, entendemos  que  el  procedimiento  más  oportuno  para 
formar  un  concepto  de  la  belleza^  es  apelar  á  los  datos  de  la 
experiencia  y  á  las  indicaciones  del  sentido  común,  anali- 
zarlos detenidamente  y  llegar  así  á  la  formación  de  dicho 
concepto,  prescindiendo  de  toda  especulación  á  prioriyy 
encerrándose  en  los  límites  de  una  indagación  analítica  y 
experimental. 

Es  cosa  evidente  que  todo  hombre,  por  inculto  que  sea, 
tiene  alguna  idea  y  sentimiento  de  lo  bello,  no  siéndolo  me- 
nos que  esta  idea  y  este  sentimiento  proceden  de  la  expe- 
riencia, pues  nadie  tendría  nodoú  de  lo  bello  sin  haber 
visto  antes  objetos  bellos. 

La  idea  de  lo  bello  procede  del  sentimiento  de  lo  bello; 
es  decir,  dei  una  emoción  especial  causada  en  el  hombre  por 
ciertos  objetos.  Distinguida  esta  emoción  de  todas  las  res- 
tantes, el  hombre  trata  de  darse  cuenta  de  las  causas  que  la 
producen,  esto  es,  de  las  condicione?  que  ha  de  poáeer  un 
objeto  para  producirla;  y  una  vez  descubiertas  estas  causas, 
las  reúne  en  una  noción  ó  concepto  general,  que  constituye 
la  idea  de  lo  bello.  Como  esta  indagación  de  las  causas  obje- 
tivas de  la  emoción  estética  requiere  cierto  grado  -de  re- 
flexión y  cultura,  la  mayoría  de  los  hombres  no  convierte 
en  idea  su  sentimiento  de  lo  bello,  lo  cual  explica  cómo  to- 
dos sentimos  y  apreciamos  lo  bello  y  lo  distinguimos  de  lo 
feo ,  y  sin  embargo,  no  todos  somos  capaces  de  formarnos 
un  claro  concepto  de  la  belleza. 

Por  eso,  en  el  sentido  común,  no  hallamos  más  que  con- 
ceptos subjetivos  de  lo  bello,  que  para  la  mayoría  de  las 
gentes  no  es  otra  cosa  que  la  causa  desconocida  de  la  espe- 
cial emoción  á  que  se  llama  estética  (1).  El  sentido  común 


(1)  Lo  estético  es  sinónimo  de  beUo,  ó  mejor  aún,  de  sentimiento  de 
lo  bello,  en  el  lenguaje  de  la  Filosofía  moderna,  que  ha  dado,  con  noto- 
ría  impropiedad,  el  nombre  de  Estética  (Ciencia  del  sentimiento)  á  la 
Ciencia  de  la  belleza,  que  debiera  llamarse  Calologia  (del  griego  calos^ 
bello,  y  logos,  discurso).  El  inventor  del  nombre  de  Estética  fué  Baum- 
garten. 
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■distingue  perfectamente  esta  emoción  de  toda  otra,  pero 
no  alcanza  á  explicar  su  causa. 

Considerado  subjetivamente  (como  lo  hace  el  sentido  co- 
mún), lo  bello  es  lo  que  causa  en  nuestro  ánimo  una  emo- 
ción agradable ,  desinteresada ,  pura ,  que  afecta  á  todas 
nuestras  facultades,  y  singularmente  á  la  sensibilidad  y  á  la 
fantasía,  que  halaga  al  alma  y  á  los  sentidos  (y,  en  ocasio- 
nes, sólo  á  la  primera);  emoción  que  tiene  algo  de  indes- 
criptible é  inefable,  y  que  no  se  confunde  con  el  apetito 
sensual,  con  el  ansia  de  la  posesión,  con  el  incentivo  de  la 
utilidad,  con  la  admiración  que  causa  lo  perfecto,  con 
el  amor  que  inspira  lo  bueno,  ni  con  el  simple  agrado  que 
produce  lo  qua  conforma  con  nuestra  naturaleza  ó  con  el"  es- 
tado en  que  nos  encontramos. 

•Esta  emoción  es  independiente  de  toda  consideración  de 
finalidad,  y  no  supone  ningún  concepto  previo.  El  objeto  be- 
llo no  es  amado,  ni  nos  conmueve,  porque  hallemos  en  él 
conformidad  con  ningún  fin  predeterminado  (bien  ó  utili- 
dad) ni  porque  reconozcamos  en  él  tales  ó  cuáles  propieda- 
des laboriosamente  descubiertas  por  la  reñexion,  ni  porque 
satisfao-a  ninguna  necesidad  de  nuestro  ser.  Una  vez  con- 
templado, sin  concepto  alguno,  sin  reflexión  previa,  ni  con- 
■sideracion  de  fin,  el  objeto  bello  se  nos  impone  y  causa  en 
nosotros  la  emoción  expuesta  (1). 

Así  cuando  decimos  que  un  objeto  es  bueno,  afirmamos 
«sta  cualidad,  porque  reconocemos  en  el  objeto  la  conformi- 
dad con  un  fin  de  que  tenemos  concepto  (2) ;  cuando  afirma- 
mos que  es  útil,  significamos  que  satisface  una  necesidad  de- 


m  Por  eso  razonamos  tan  fácilmente  nuestros  juicios  acerca  de  la 
verdad  ó  bondad  délos  objetos,  y  con  tanta  dificultad  nuestros  juicios 
estéticos ;  porque,  no  necesitando  de  concepto  préyio  P»'*  f^^»' V^*» 
el  objeto  es  beílo,  no  nos  cuidamos  de  indagar  el  f^ndainento  de  la  im- 
presión que  produce  este  juicio.  La  intima  re  ación  entre  el  sentimien- 
to v  la  belleza  hace  á  ésta  tan  fácil  de  percibir,  como  difícil  de  expli- 
car porque  todo  lo  que  al  sentimiento  se  refiere,  tiene  tcomo  el  senti- 
miento misino)  mucho  de  indefinible  é  mefable.  -  „  „  i„ 

(2^  Así  llamamos  buen  caballo  al  que  conforma  con  el  fin  a  que  lo 
destinamos  (correr,  por  ejemplo),  y  buena  acción  á  la  que  se  conforma 
-«on  el  fin  de  todo  acto  humano  (el  perfeccionamiento  del  hombre). 
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terminada;  cuando  aseguramos  que  es  perfecto,  damos á  en- 
tender que  descubrimos  en  él  todo  aquel  conjunto  de  exce-r 
lentes  cualidades  que  creemos  debe  poseer;  pero  cuando  de~ 
Qimos  que  es  Üello,  no  tenemos  en  cuenta  el  fin  á  que  res- 
ponde, la  necesidad  que  satisface,  ni  las  excelencias  que 
posee;  no  suponemos,  en  suma,  concepto  alguno  ni  consi-- 
ración  de  fin  (1), 

Lo  bello  es,  ajite  todo,  causa  de  emoción,  y  afecta  predo- 
minantemente á  la  sensibilidad  y  la  fantasía,  al  paso  que  lo 
perfecto,  lo  bueno,  lo  útil  y  lo  agradable  sensual,  pueden 
afectar  á  otras  facultades,  y  no  á  las  precitadas,  aunque  1 
éstas  afecten  también  en  ocasiones.  Y  si,  por  ventura,  .un 
mismo  objeto  produce  la  emoción  propia  de  lo  bello,  y  á  la 
vez  las  que  pueden  ser  originadas  por  otras  cualidades,  nun— 
case  confunden  estas  emociones.  La  emoción  causada  por 
la  contemplación  de  un  hermoso  caballo,  se  distingue  per- 
fectamente del  deseo  de  poseerlo,  producido  por  el  cono- 
cimiento de  sus  buenas  cualidades  y  de  su  utilidad.  El  pla- 
cer sensible  que  causa  el  olor  de  una  rosa  no  se  confundo 
con  la  emoción  producida  por  la  vista  de  sus  bellos  colores, 
ni  forma  parte  de  la  idea  de  la  belleza  de  la  rosa;  nadie  dice 
que  las  rosas  son  bellas  porque  huelen  bien. 

Lo  bello  pudiera,  pues,  definirse  subjetivamente,  dicien- 
do que  es  lo  que,  sin  concepto  alguno  prémo,  ni  considera-- 


(1)  Lo  bueno,  lo  útil  y  lo  perfecto,  son,  pues,  cualidades  distinta» 
de  lo  bello ;  pero  hay  que  tener  en  cuenta  que  lo  bello  siempre  tiene" 
perfección  (la  de  la  íorma),  siempre  es  útil  (pues  cuando  menos  satisfa- 
ce las  necesidades  ideales  del  espíritu)  y  siempre  es  bueno,  pues  el  mal 
en  todas  sus  formas  es  un  desorden  incompatible  con  la  beUeza.  Pero 
no  todo  lo  que  es  bueno,  útil  ó  perfecto,  es  bello,  porque  puede  carecer 
de  la  excelencia  formal  que  a  lo  bello  caracteriza.  Hay  libros  muy  bue- 
nos que  no  son  bellos;  hay  máquinas  y  organismos  perfectos  que  tam-- 
Eoco  lo  son,  y  hay  objetos  muy  útiles  que  ninguna  belleza  poseen. 
>ebe  exceptuarse  de  esta  regla,  sin  embargo,  el  bien  moral,  que  siem- 
pre es  bello  (se  entiende,  en  cuanto  se  manifiesta  sensiblemente).  A 
esta  excepción  pudiera  oponerse  la  opinión  de  que  el  mal  puede  ofrecer- 
alguna  belleza  en  determinadas  ocasiones;  pero  en  casos  tales,  la  be- 
lleza no  reside  en  el  mal  mismo,  sino  en  las  cualidades  buenas  que  lo 
acompañan.  Así  D.  Juan  Tenorio  no  es  bello  por  sus  liviandades  y  des- 
afueros, sino  por  sus  rasgos  de  arrojo  y  caballeresca  hidalguía.  Tío  hay 
ni  puede  haber  antagonismo  alguno  entre  la  belleza  y  el  bien  moral. 
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don  defi7ialidad,  causa  en  el  hombre  una  emoción  agrada-- 
ble,  pura  y  desinteresada  (1). 

Pero  este  análisis  no  basta  para  nuestro  objeto.  La  Cien- 
cia no  se  dá  por  satisfecha  con  un  concepto  subjetivo  de  la 
belleza;  no  le  basta  saber  qué  efecto  causa  en  nosotros  el 
objeto  bello,  sino  que  aspira  á  averiguar  qué  condiciones  re- 
quieren los  objetos  para  producir  ese  efecto;  ó  lo  que  es 
igual,  quiere  poseer  la  idea,  y  no  el  mero  sentimiento  de  lo 
bello,  que  es  lo  que  hasta  ahora  hemos  logrado  indagar  en 
este  análisis.  Es,  pues,  necesario,  que  formemos  el  concepto 
objetivo  de  la  belleza. 

No  todos  los  objetos  causan  en  nosotros  la  emoción  de  lo 
bello,  pues  los  hay  que  inspiran  una  emoción,  análoga  en 
sus  caracteres,  pero  contraria  á  aquella,  que  nos  obliga  á 
denominarlos  feosy  naciendo  de  aquí  una  idea  opuesta  á  la 
belleza  (la  fealdad);  y  hay  otros  que  no  producen  ninguna  de 
ambas  emociones,  y  que  por  tal  razón  se  llaman  indiferen- 
tes (2).  Esta  diferencia  en  la  emoción,  supone  otra  en  el  ob- 
jeto que  la  causa.  Hay,  pues,  que  analizar  las  condiciones 
que  hacen  capaz  al  objeto  de  producir  la  emoción  estética  ó 
su  contraria;  al  conjunto  de  estas  condiciones,  ó  acaso  á  la 
resultante  de  todas  ellas,  se  dá  el  nombre  de  belleza  ó  el  de 
fealdad. 

Fijando  nuestra  consideración  en  los  objetos  que  apelli- 
damos bellos^  advertimos  desde  luego  que  la  emoción  ei^téti- 
ca  sigue  inmediatamente  á  la  contemplación  del  objeto,  y  ne 
requiere  que  éste  sea  analizado  y  descompuesto  en  todas  sus 
partes,  ni  menos  que  se  penetre  en  su  interioridad,  ó  lo  que 
es  lo  mismo,  la  simple  presencia  del  objeto,  sin  ulterior  aná- 
lisis, basta  para  despertar  la  emoción  estética. 

Ahora  bien:  lo  que  inmediatamente  contemplamos  en 
todo  objeto,  no  es  su  contenido  interior^  ni  lo  que  se  11a- 


(1)  La  ausencia  de  toda  consideración  de  finalidad  es  la  q^ue  despoja. 
fi  la  emoción  estética  de  todo  carácter  desinteresado  y  la  da  la  pureza, 
que  la  distingue.  Si  el  sentimiento  de  lo  bello  se  fundara  en  un  con- 
cepto de  fin,  perdería  estos  caracteres. 

(2)  En  lugar  oportuno  explicaremos  en  qué  consiste  esta  indife- 
rencia. 


4     1 
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ma  su  esencia,  sino  su  apariencia  externa,  lo  que  se  llama 
su  forma.  Luego,  si  la  emoción  estética  se  produce  de  la  ma- 
nera dicha,  hay  motivo  para  pensar  que  su  causa  reside  en 
la  forma  del  objeto,  y  que  la  belleza,  por  tanto,  si  es  cua- 
lidad objetiva,  debe  ser  cualidad  formal. 

Y  así  es,  en  efecto.  Para  declarar  que  un  objeto  es  bello^ 
basta  la  contemplación  de  su  forma  exterior  y  sensible  (1)* 
Ninguna  necesidad  tenemos  de  conocer  la  constitución  in- 
terna de  una  flor  para  tenerla  por  bella ;  bástanos  para  esto 
ver  los  colores  que  la  matizan  y  las  formas  que  afectan  sus 
partes. 

Por  esto  ^e  distingue  la  belleza  de  la  perfección,  la  cual 

se  refiere  tanto  á  lo  exterior  como  á  lo  interior  del  objeto, 

,  por  lo  cual  puede  éste  no  ser  bello,  y,  sin  embargo,  poseer 

perfecciones  que  no  constituyen  belleza  por  no  aparecer  en 

su  forma  (2). 

La  belleza,  pues,  reside  en  la  forma;  es  ujia  cualidad  for- 
mal. Veamos  ahora  qué  requisitos  ha  de  poseer  la  forma  de 
un  objeto' para  merecer  el  nombre  de  bella,  y  apelemos, 
para  averiguarlo,  á  lo  que  nos  dice  la  experiencia. 


(1)  Usamos  aquí  las  palabras  exterior  y  sensible  en  su  más  amplio 
sentido,  y  no  limitándolas  á  la  esfera  de  lo  puramente  material,  sin  lo 
cual  no  se  aplicaría  esta  doctrina  á  la  belleza  moral.  Pero  aun  en  el  or- 
den intelectual  y  moral,  lo  bello  no  aparece  sino  en  la  manifestación 
exterior  de  la  inteligencia  ó  de  la  voluntad.  Así,  afirmamos  la  beUeza 
moral  de  los  hechos ,  esto  es,  de  las  determinaciones  sensibles  y  exte- 
riores de  la  voluntad,  y  no  decimos  que  un  concepto  intelectual  es  bello 
por  su  contenido  ó  valor  lógico,  sino  por  la  forma  que  afecta.  La  forma, 
y  no  la  verdad  que  encierra,  es  la  que  hace  llamar  bello  al  binomio  de 
Newton. 

(2)  Claro  es  que  un  objeto  bello  será  más  perfecto  que  el  que  no  lo 
sea;  pero  esto  no  obsta  para  que,  sin  ser  bello,  pueda  un  objeto  poseer 
perfección,  lo  cual  muestra  que  ambos  términos  no  son  idénticos,  si  ya 
no  lo  revelara  el  misma  lenguaje.  La  belleza  es  una  perfección,  pero  no 
es  la  perfección;  la  primera  es  una  noción  menos  extensa  que  la  segun- 
da. En  su  género,  todas  las  mariposas  son  perfectas;  pero  una  mariposa 
de  vivos  colores  es  más  bella  que  una  negra.  Un  obieto  puede  ser  bello 
y  carecer  de  todo  género  de  perfecciones,  excepto  la  belleza;  igualmente 
puede  ser  feo  y  tener  todas  las  perfecciones  menos  la  belleza.  Por  eso 
la  escala  de  perfección  y  la  escala  de  belleza  de  los  seres  no  siempre 
son  correlativas.  El  mono  es  el  más  perfecto  de  los  animales,  y  dista 
mucho  de  ser  el  más  bello. 
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La  inmensa  variedad  de  objetos  bellos  que  la  realidad 
ofrece,  pertenecientes  á  órdenes  muy  diversos,  dificulta  mu- 
cho esta  indagación,  y  puede  ser  causa  de  señalar  caracte- 
res de  belleza  que  no  se  apliquen  á  todos  los  objetos.  De  aquí 
algunas  definiciones  de  lo  bello,  en  las  cuales  no  caben  todos 
los  objetos  que  así  se  llaman.  Para  evitar  este  peligro,  hay 
que  buscar  en  estos  objetos  caracteres  muy  comunes  y  ge- 
nerales que  puedan  constituir  la  idea  abstracta  de  lo  bello. 

Conviene,  ante  todo,  tener  en  cuenta  que  todos  los  obje- 
tos bellos  pueden  considerarse  divididos  en  dos  grandes 
grupos,  á  saber:  objetos  materiales  y  sensibles,  ú  objetos  es- 
pirituales, y  que  todas  las  cualidades  que  constituyen  lo  be- 
llo toman  su  nombre  de  los  primeros,  y  por  traslación  se 
aplican  á  los  segundos.  La  unidad,  la  variedad,  el  orden,  la 
proporción,  el  carácter,  la  expresión,  todos  los  requisitos 
que  á  lo  bello  asignan  los  estéticos,  se'  entienden  primera- 
mente como  cualidades  materiales,  aplicadas  por  traslación 
á  los  objetos  espirituales,  mediante  una  analogía  que  el  es- 
píritu descubre.  Así,  pues,  al  designar  como  cualidad  gene- 
ral de  los  objetos  bellos  la  unidad  ó  la  simetría,  por  ejemplo, 
se  ha  de  entender  que  estas  cualidades  no  son  las  mismas  en 
los  objetos  materiales  y  en  los  espirituales,  aunque  sí  análo- 
gas ó  semejantes. 

Ahora  bien:  considerando  todos  los  objetos,  materiales  ó 
inmateriales,  á  que  se  denomina  bellos,  hallamos  que  la  pri- 
mera condición  que  ofrecen  es  la  unidad  de  su  forma  exterior 
(sea  ó  no  correspondiente  á  la  unidad  de  su  íntima  natuj'a- 
leza).  Ora  resida  en  un  objeto,  ora  en  un  conjunto  de  obje- 
tos lo,  que  llamamos  belleza,  no  la  reconocemos ,  esto  es,  no 
experimentamos  la  emoción  estética,  si  el  objeto  ó  el  con- 
junto de  objetos  no  manifiesta  la  unidad  formal  que  se  revela 
.en  la  unidad  de  la  impresión  en  nosotros  causada.  El  mons- 
truo que  describe  Horacio  en  su  Epístola  á  los  PisoneSy  es 
feo  porque  carece  de  unidad  formal,  y  lo  seria  aunque  su 
naturaleza  interior  fuera  una  (1). 


(1)    £1  arte,  sin  embargo,  representa  á  veces  objetos  que  carecen 
de  unidad  (centauros,  esñnjes,  etc.)  y  que  parecen  bellos;  pero  la  belle- 
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Pero  la  unidad  estética  no  es  la  uniformidad,  que  engen- 
dra la  monotonía,  sino  la  unidad  varia,  la  unidad  que  se  de- 
termina interiormente  en  variedad  de  partes  contrapuestas. 
Una  vasta  llanura  uniforme  (el  desierto,  por  ejemplo),  una 
línea  recta,  no  ofrecen  belleza  porque  su  unidad  no  contie- 
ne variedad. 

La  variedad  por  sí  sola  tampoco  es  bella,  pues  toda  varié- 
dad  sin  unidad  és  confusión  y  desorden.  La  unidad  manifes- 
tada en  la  variedad,  la  variedad  reducida  á  unidad,  ó  mejor, 
comprendida  bajo  la  unidad ,  son  las  que  constituyen  lo 
bello.  Esta  unión  de  la  unidad  con  la  variedad,  mediante  la 
cual  la  forma  ofrece  un  todo,  cuyas  partes  contrapuestas  se 
enlazan  entre  sí,  se  refieren  y  corresponden  unas  á  otras  y 
se  hallan  contenidas  bajo  una  unidad  que  las  rige  y  que  se- 
manifiesta  en  ellas,  se  denomina  armonía^  y  constituye  el 
elemento  fundamental  de  todo  objeto  bello.  (1) 

Muchos  estéticos  definen  la  belleza  únicamente  por  la 
armonía;  pero  esta  definición,  sobre  ser  incompleta,  peca  de 
extensa,  pues  comprende  multitud  de  objetos  que  no  son 
bellos,  por  más  que  no  carezca  su  forma  de  armonía. 

Esto  se  observa  frecuentemente  en  el  Arte,  donde  mu- 
chas obras  de  forma  irreprochable  bajo  el  punto  de  vista  de 
la  armonía,  no  merecen,  sin  embargo,  el  dictado  de  bellas,, 
por  faltarles  otro  requisito  que,  unido  á  la  armonía,  consti- 
tuye eí concepto  completo  de  la  belleza. 

Con  efecto;  cuando  la  forma  del  objeto,  por  más  que  sea 
armónica,  no  expresa  ni  revela  nada;  cuando  no  la  vemos, 
animada  por  una  fuerza  que  en  ella  se  manifieste  de  una 


zs.  en  tales  casos  no  reside  en  el  objeto,  sino  en  la  excelencia  de  la  re- 

Sresentacion.  Un  centauro  real  seria  feo,  pero  gusta  si  está  bien  pinta- 
0,  en  cuyo  caso  lo  que  ^usta  es  la  pintura  y  no  él. 
(1)  '  El  orden  6  conveniente  colocación  de  las  partes  de  un  todo;  la 
proporción  ó  relación  ordenada  de  las  dimensiones  del  objeto;  la  regular 
ridad  6  sujeción  de  las  partes  á  una  ley  fija,  y  la  simetría  ó  igualdad  de: 
partes  colocadas  en  oposición  y  correspondencia  á  la  yez,  no  son  más 
que  manifestaciones  de  la  armonía.  Decir  de  un  objeto  que  es  ordenado, 
regular,  proporcionado  y  simétrico,  vale  tanto  como  decir  que  es  armó- 
nico. Guando  la  belleza  se  reñere  á  un  conjunto  de  objetos,  la  armonía 
del  conjunto  considerada  en  la  relación  mutua  de  los  objetos,  suele  re- 
cibir el  nombre  de  conveniinda^  coordinación  6  concordancia. 
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manera  viva,  original,  característica;  cuando  el  objeto  no 
ofrece  nada  que  le  distinga  entre  la  multitud  de  sus  congé- 
neres; cuando,  en  suma,  carece  de  fuerza,  vitalidad,  carác- 
ter y  expresión,  el  objeto,  si  no  produce  en  nosotros  la  im- 
presión de  lo  feo,  cuando  menos  nos  deja  indiferentes  y 
frios.  Una  fisonomía  humana,  de  facciones  regulares  y  pro- 
porcionadas, pero  desanimadas  é  inmóviles;  una  pieza  de 
música,  perfectamente  amoldada  á  los  preceptos  del  arte, 
pero  en  la  cual  no  hay  un  motivo  característico,  ni  una  me- 
lodía expresiva  y  sentida,  no  despiertan  en  el  ánimo  la 
«moción  estética,  porque  les  falta  una  condición  sin  la  cual 
no  hay  objeto  bello,  á  saber:  la  expresión  característica,  la 
manifestación  de  la  fuerza  y  de  la  vida. 

La  forma  bella  ha  de  ser  armónica  y  expresiva,  y  ambas 
cualidades  se  unen  tan  estrechamente  para  constituir  la  be- 
lleza, que  ninguna  de  ellas  la  constituye  por  separado,  pues 
así  como  la  armonía  sin  expresión  no  produce  la  emoción 
estética,  tampoco  la  produce  la  expresión  sin  armonía.  (1) 

Hallamos,  pues,  como  resultado  de  todo  este  análisis,  que 
los  objetos  que  llamamos  bellos  se  distinguen  por  poseer  una 
forma  armónica  (esto  es,  una  y  varia,  ordenada,  proporcio- 
nada y  regular,  que  expresa  ó  manifiesta  de  un  modo  carac- 
terístico la  fuerza  ó  la  vitalidad  del  objeto.  Son,  pues,  la  ar- 
monía y  la  expresión  los  dos  factores  fundamentales  de  la 
belleza,  (2)  la  cual,  según  esto  puede  definirse  como  la 
forma  armónica  y  expresiva ,  en  que  se  manifiesta  sensi-^ 
blemente  la  fuerza  ó  la  vida  del  objeto,  ó  en  otros  términos, 
la  manifestación  sensible  de  la  fuerza  ó  vida  del  objeto  en 
forma  armóniea  y  expresiva. 

Reuniendo  la  definición  subjetiva  de  la  belleza,  antes 
enunciada,  con  esta  definición  objetiva,  puede  quedar  defi- 


(1)  Así  de  muchas  ñsonomías  se  dice  qne  son  muy  expresivas,  pero 
no  bellas,  porque  sus  facciones  carecen  de  proporción  y  regularidad. 

(2)  Algunos  estéticos  añaden  á  las  cualidades  que  aquí  exponemos 
la  grandeza,  que  en  suma  no  es  más  que  una  maniíestacion  cuantitati- 
va  de  la  fuerza.  Sin  duda  que  la  grandeza  es  cualidad  que  contribuye 
á  la  belleza  del  objeto;  pero  su  presencia  no  es  indispensable^  pues  lá 
belleza  existe  en  objetos  muy  pequeños  ó  en  objetos  que  no  se  someten 
á  las  leyes  de  la  cantidad  matemática. 
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nitivamente  formado  su  concepto,  diciendo  qnees  bello  todo 
objeto  quey  expresando  armónicaúiente  en  su  forma  la 
fuerza  ó  vida  que  le  anima,  causa  en  el  ánimo  del  que  lo 
contempla,  sin  previo  concepto  ni  consideración  de  fin,  una 
emoción  agradable,  pura  y  desinteresada.  A  este  concepto 
pueden  referirse  todas  las  definiciones  que  de  lo  bello  han 
dado  los  filósofos,  que  generalmente  lo  definen  por  la  armo- 
nía, ó  por  la  expresión,  ó  por  ambas  cosas,  ó  sólo  por  la 
emoción  que  produce  en  el  espíritu. 

Este  seria  el  lugar  donde  deberla  tratarse  de  indagar  si 
la  belleza  tiene  ó  no  realidad  objetiva.  Para  esclarecer  est^ 
cuestión  nos  seria  preciso  desarrollar  una  serie  de  análisis  y 
razonamientos  que  nos  llevarían  muy  lejos  de  nuestro  pror 
pósito.  Además,  la  cuestión  tiene  escasa  importancia  prác- 
tica, pues  sea  ó  no  objetiva  la  belleza,  en  lo  que  toca  ásu 
realización  artística  nos  conducimos  como  si  lo  fuera,  al 
modo  que  en  nuestra  vida  ordinaria  procedemos  como  si  la 
realidad  exterior  fuera  tal  como  nos  parece.  Estas  cuestio- 
nes, planteadas  y  resueltas  por  la  Filosofía  crítica,  tienen 
más  importancia  para  la  Ciencia  que  para  la  vida  (y  para  el 
Arte  por  lo  tanto),  toda  vesj  que  nos  es  forzoso  vivir  con- 
forme á  las  apariencias  de  la  realidad  y  no  á  la  realidad 
misma  que  desconocemos.  Por  otra  parte,  cualquiera  que 
sea  la  solución  que  se  dé  al  problema  que  aquí  apuntamos, 
no  es  posible  negar  que  la  belleza,  si  no  es  una  cualidad 
real  de  las  cosas  mismas,  cuando  menos  se  funda  en  algu- 
na realidad,  sea  la  que  fuere,  y  á  nosotros  nos  aparece 
como  real  ó  al  menos  como  causa  de  algo  real  (la  emoción 
estética).  Y  como  quiera  que  con  esto  nos  basta  para  go- 
bernarnos en  la  vida  y  en  el  Arte,  juzgamos  inútil  insistir 
en  esta  cuestión. 


PARTE  PRIMERA.  .  3i 


LECCIÓN  V. 

Limitación  de  la  belleza  ñnita. — La  fealdad ;  su  concepto.— Distinción 
entre  lo  feo  y  lo  ridículo  ó  cómico.— Concepto  de  lo  cómico. — Sus 
caracteres  distintivos. — En  qué  sentido  y  bajo  qué  condiciones  pue- 
de lo  cómico  producir  la  emoción  estética. 

Del  concepto  de  lo  bello  expuesto  en  la  lección  anterior, 
se  deduce  fácilmente  que  en  el  mundo  no  existe  la  belleza 
absoluta  (1),  ó  lo  que  es  igual,  que  no  hay  objeto  alguno 
que  sea  completamente  bello.  Con  efecto,  aparte  de  que  la 
belleza  es  una  perfección  (la  perfección  de  la  forma  externa 
de  los  objetos)  y  ningún  ser  de  los  que  en  el  mundo  existen 
es  absolutamente  perfecto,  la  observación  nos  muestra  que 
en  la  realidad  que  experimentalmente  (2)  conocemos,  no 
hay  un  sólo  objeto  cuya  forma  ofrezca  armonía  perfecta  ni 
expresión  irreprochable  de  la  vida  ó  de  la  fuerza.  Acompa- 
ña, pues,  á  la  belleza  un  límite  constante,  una  negación  par- 
cial, siempre  relativa,  y  á  este  límite  se  denomina  fealdad. 

Lo  feo  es  un  concepto  negativo  que  sólo  negativamente 
puede  definirse.  Lo  feo  es  la  negación  parcial  y  relativa,  el 
limite  necesario  y  constante  de  lo^  bello;  es  una  carencia, 
una  falta,  que  afecta  siempre  á  uno  de  los  elementos  de  lo 
bello,  á  la  armonía. 

Con  efecto,  lo  feo  no  consiste  en  la  falta  de  expresión  ó 
de  carácter  en  los  objetos.  Cuando  un  objeto  es  armónico. 


(1)  Decimos  que  en  el  mundo  no  existe  la  belleza  absoluta,  porque 
no  pretendemos  que  no  exista  fuera  del  mundo.  Atentos  á  mantener 
la  debida  distinción  entre  la  ciencia  y  la  fe,  entre  la  Religión  y  la  Filo- 
sofía, á  la  ciencia  teológica  (única  competente  á  nuestro  juicio  en  ta- 
les asuntos)  dejamos  la  demostración  de  que  en  Dios  existe  la  belleza 
absoluta,  y  nos  limitamos  á  examinar  la  belleza  del  mundo,  cuyo  ca- 
rácter finito  y  relativo  por  nadie  ha  sido  puesto  en  duda,  y  cuyo  estu- 
dio es  el  que  interesa  á  nuestro  objeto. 

(2)  Al  decir  experimentalmente  nos  referimos  lo  mismo  á  la  expe- 
riencia externa,  que  nos  dá  á  conocer  los  objetos  físicos  ó  materiales, 
que  á  la  interna,  que  nos  pone  en  relación  con  los  intelectuales  y  mo- 
rales. 
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pero  falto  de  carácter  y  expresión,  se  llama  indiferente  y 
no  feo.  La  generalidad  de  los  estéticos  cree  que  todos  los 
■objetos  son  bellos  ó  feos,  lo  cual  es  un  error,  contradicho 
por  la  experiencia  y  el  sentido  común,  que  á  cada  paso  afir- 
man la  existencia  de  objetos  indiferentes  bajo  el  punto  de 
vista  estético,  es  decir,  de  objetos  que  áo  producen  la  emo- 
ción agradable  que  causa  lo  bello  ni  la  repulsión  que  inspi- 
ra lo  feo.  La  inmensa  mayoría  de  los  objetos  se  halla  en  este 
«aso. 

Podrá  decirse  á  esto  que  todo  objeto  posee  algo  bello, 
porque  alguna  armonía  y  alguna  expresión  tendrá  ( siquie- 
ra sea  en  cantidad  mínima).  No  lo  negamos,  porque  la  ca- 
rencia completa  de  las  cualidades  bellas  constituiría  una 
fealdad  absoluta  (que  no  existe),  imposible  de  confundir 
con  la  indiferencia.  Pero  como  quiera  que  la  belleza  (por 
grande  que  sea  la  objetividad  que  se  le  atribuya)  jio  existe 
para  nosotros,  sino  á  condición  de  ser  percibida,  y  como  su 
percepción  se  revela  por  la  emoción  que  el  objeto  causa,  si 
esta  emoción  no  se  produce  podemos  asegurar  con  perfec- 
to derecho  que  el  objeto  podrá  ser  bello  en  sí  (lo  cual,  sobré 
ser  dudoso  cuando  menos,  nos  importa  muy  poco),  pero 
^ue  para  nosotros  no  lo  es;  y  otro  tanto  podemos  decir  de 
la  fealdad. 

Existen,  pues,  objetos  indiferentes,  y  si  en  ellos  nos  íya- 
mos,  fácilmente  observaremos  que  no  es  la  carencia  de  ar- 
jnonía,  sino  la  de  expresión  y  carácter  la  que  les  hace  pare- 
cer tales  (1).  Guando  la  armonía  no  existe,  cuando  el  objeto 
es  desordenado,  desproporcionado,  irregular,  no  nos  inspi- 
ra indiferencia,  sino  repulsión,  y  lo  apellidamos  feo,  por 
onás  que  sea  expresivo.  Así,  decimos  de  los  monos  que 


(I)  También  pueden  ser  indiferentes  los  objetos  cuando  sus  ele- 
mentos de  belleza  y  de  fealdad  se  haUan  perfectamente  equilibrados 
en  cantidad  j  cualidad,-  en  cuyo  caso  se  establece  también  un  equili- 
brio entre  la  emoción  estética  y  su  contraria ,  equilibrio  que  se  tradu- 
duce  en  indiferencia.  Asi,  consideramos  indiferente  una  obra  artística 
en  que  los  defectos  y  las  bellezas  están  en  perfecta  ecuación.  En  el 
terreno  del  Arte  las  obras  que  producen  indiferencia  se  llaman  me- 
'4ianas, 
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Bon  íeos,  por  lo  irregular  de  sus  facciones  y  lo  desordenado 
'de  sus  gestos  y  movimientos,  y  sin  embargo,  pocos  anima- 
les compiten  con  ellos  en  expresión.  Pero  cuando  la  armo- 
nía no  va  acompañada  de  expresión  ni  del  carácter,  cuando 
el  objeto  no  manifiesta  vida  ni  originalidad  en  sus  propor- 
<;ionadasy  regulares  formas,  no  decimos  de  él  que  es  feo, 
pero  tampoco  que  es  bello,  y  su  contemplación  nos  deja  in- 
diferentes. Tal  sucede,  por  ejemplo,  con  las  figuras  geomé- 
tricas y  con  muchos  seres  vivos  que  carecen  de  expresión. 

Es,  pues,  lo  feo  la  falta  de  armonía  en  la  forma  de  los 
-objetos ,  en  todos  los  cuales  existe  en  pequeña  ó  grande  es- 
<íala,  pues  ningún  objeto  es  absolutamente  bello,  sino  que 
su  belleza  está  limitada  por  esa  carencia  de  armonía  á  que 
«e  llama  fealdad.  Pero  en  tal  caso,  si  en  todo  objeto  hay  algo 
de  fealdad,  ¿en  qué  se  distinguen  los  que  llamamos  feos  de 
los  que  apellidamos  bellos?  Solamente  en  la  extensión  de  su 
límite,  en  la  cantidad  de  desorden  que  en  ellos  se  observa. 
Cuando  el  límite  (esto  es,  la  fealdad)  representa  una  canti- 
dad insignificante,  un  detalle  sin  importancia,  el  objeto  es 
bello;  cuando  el  límite  invade  el  objeto  y  reduce  los  elemen- 
tos bellos  á  la  más  mínima  expresión,  el  objeto  es  feo;  ó  en 
otros  términos,  la  fealdad  e^  la  menor  cantidad  posible  de 
belleza  en  el  objeto,  y  la  belleza  la  menor  cantidad  posible 
de  fealdad;  de  donde  se  infiere  que  lo  bello  y  lo  feo  son 
ideas  correlativas  que  mutuamente  se  limitan,  con  la  única 
diferencia  de  ser  la  primera  una  idea  positiva,  al  paso  que 
^s  negativa  la  segunda,  pues  aquella  supone  cualidades  po- 
sitivas (armonía,  proporción,  regularidad,  etc.)  y  la  segun- 
da sólo  representa  la  negación  parcial  ó  limitación  de  es- 
tas cualidades. 

En  el  uso  vulgar  suele  confundirse  lo  feo  con  lo  ridtcvr- 
lo  ó  cómico,  cualidad  que  tiene  con  la  fealdad  indudables 
unidades,  pero  también  señaladas  diferencias;  lo  ridículo 
ó  cómico  es,  con  efecto,  un  desorden,  perturbación  ó  falta 
de  armonía,  y  en  tal  sentido  es  análogo  á  lo  feo,  pero  se 
'distingue  de  éste  en  muchos  conceptos. 

En  primer  lugar,  lo  feo  acompaña  nece3ariamente  á  lo 
tello^  y  lo  cómico  no.  No  hay  objeto  que  no  tenga  algo  da 

Tomo  I.  4 
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feo,  pero  son  muchos  los  que  nada  tienen  de  cómico  ó  ri- 
dículo* Además,  lo  feo  se  halla  en  todo  género  de  objetos,  al 
paso  que  lo  cómico  se  produce  únicamente  en  la  vida  de  los 
seres  inteligentes,  lo  cual  se  debe  á  que  es  propio  del  espí- 
ritu y  extraño  por  completo  á  la  naturaleza  (1). 

Lo  cómico,  por  otra  parte,  no  es  un  desorden  perma- 
nente cómo  lo  feo,  sino  accidental  y  pasajero.  Hay  objetos 
feos,  pero  no  los  hay  cómicos.  Prodúcese  lo  cómico  siempre 
en  las  situaciones  y  estados  en  que  pueden  constituirse  y 
en  los  hechos  que  realizan  los  seres  inteligentes,  y  no  tiene, 
por  tanto,  más  consistencia  ni  duración  que  un  hecho  ó  es- 
tado (2).  De  aquí  que  lo  cómico  puede  desaparecer  en  el  su- 
geto  que  lo  produce,  el  cual  deja  entonces  de  ser  ridículo,  al 
paso  que  lo  feo  es  indeleble.  Además,  la  perturbación  pro- 
ducida por  lo  cómico  no  tiene  gravedad  ni  importancia, 
como  puede  tenerla  la  producida  por  lo  feo. 

Diferéncianse  también  lo  feo  y  lo  cómico  en  el  género  de 
impresión  que  en  el  espíritu  producen.  Lo  feo  causa  siem- 
pre repulsión,  repugnancia  y  á  veces  tristeza;  por  el  con- 
trario, lo  cómico  causa  una  impresión  agradable  y  regoci- 
jada que  se  traduce  en  un  especial  fenómeno  fisiológico,  á 
que  se  llama  risa  (de  donde  procede  su  nombre  de  ridículo 
ó  risible).  Lo  cómico,  además,  puede  convertirse  en  bello  y 
causar  emoción  estética  cuando  es  representado  por  el  Arte, 
al  paso  que  lo  feo  es  siempre  repulsivo,  aunque  el  Arte  lo  re- 
produzca. ¿Qué  es,  pues,  lo  cómico  ó  ridículo?  Es  una  falta  de 
armonía,  una  perturbación  ó  desorden  de  escasa  impor-^ 
tancia  \y  gravedad,  y  de  carácter  accidental  y  pasajero. 


(1)  Hay,  sin  embargo,  algunos  autores  que  añrman  la  existencia  de 
lo  cómico  en  la  naturaleza ,  citando  en  apoyo  de  su  idéalos  ridículos 
gestos,  ademanes  y  actos  de  los  monos.  Pero  el  mono,  considerado  co- 
mo ser  material,  es  solamente  feo,  y  lo  ridículo  que  en  él  se  manifiesta 
es  debido  á  su  espíritu,  verdadera  causa  de  los  hechos  cómicos  que  en 
él  se  observan.  La  producción  de  lo  cómico  supone  siempre  cierto  grado 
de  libertad,  propio  del  espíritu,  y  no  puede,  por  tanto,  atribuirse  á  la 
naturaleza. 

(2)  La  frase  vulgar:  ponerse  en  ridicula,  caracteriza  perfectamente 
esta  cualidad  de  lo  cómico. 
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producida  en  los  estados^  situaciones  ó  actos  de  .los  seres 
inteligentes. 

La  forma  más  general  del  desorden  cómico  es  el  contras- 
te, es  la  oposición  entre  lo  que  debiera  producirse  y  lo  pro- 
ducido. Contraste  entre  el  fin  á  que  se  encamina  una  acción 
y  los  medios  que  para  realizarla  se  emplean;  contraste  entre 
la  importancia  dada  á  un  hecho  y  la  que  realmente  tiene; 
contraste  entre  lo  que  piensa,  siente  ó  hace  un  hombre  y  lo 
que  debió  pensar,  sentir  ó  hacer;  contraste  entVe  la  ley  na- 
tural de  un  hecho  y  el  accidente  que  ligeramente  la  pertur- 
ba; contraste  entre  el  propósito  y  el  resultado,  entre  el  de- 
seo y  el  hecho,  entre  lo  que  se  preveía  y  lo  que  se  verifica; 
tales  son  las  principales  formas  que  puede  revestir  lo  có- 
mico. 

Tiene  más  lo  cómico  de  cuantitativo  que  de  cualitativo, 
pues  el  grado  de  intensidad  de  una  acción  basta  para  con- 
vertirla de  cómica  en  trágica  ó  viceversa,  por  lo  cual  suele 
decirse  que  de  lo  sublime  á  lo  ridículo  no  hay  más  que  un 
paso.  Todo  contraste  en  la  vida  puede,  en  efecto,  ser  dra- 
mático, trágico  y  hasta  sublime,  y  juntamente  puede  ser 
cómico.  La  gravedad  y  trascendencia  del  resultado  bas- 
tan para  que  un  mismo  hecho  pueda  ser  ó  no  cómico.  Si  al 
atacar  D.  Quijote  á  los  molinos  de  viento  recibiera  la  muer- 
te, el  hecho  seria  trágico;  pero  como  el  resultado  de  aquel 
cómico  contraste  entre  la  grandeza  del  intento  de  D.  Quijote 
y  la  fuerza  de  que  dispone  para  ello,  se  reduce  á  que  el  hi- 
dalgo manchego  ruede  por  los  suelos  sin  grave  dañó,  el  he- 
cho se  reduce  á  las  proporciones  de  lo  cómico.  Además  de 
la  cantidad,  influyen  en  la  determinación  de  lo  cómico  mul- 
titud de  circunstancias  accidentales,  como  la  calidad  y  con- 
diciones del  agente,  la  ocasión  en  que  el  hecho  se  verifica,  y 
otras  difíciles  de  enumerar.  Pero  por  regla  general  puede 
decirse  que  ninguna  perturbación  es  cómica,  sino  á  condi- 
ción de  carecer  de  gravedad  y  de  importancia. 

Lo  cómico  tiene  mucho  de  subjetivo,  á  lo  cual  contri- 
buye en  mucha  parte  su  carácter  accidental  y  transitorio. 
Cierto  es  que  lo  cómico  existe  en  la  realidad,  pero  también 
lo  es  que  á  veces  sólo  reside  en  el  espíritu,  que  cree  hallarlo 
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donde  realmente  no  se  encuentra.  La  multitud  de  circuns- 
tancias  que  influyen  en  que  una  acción  parezca  cómica,  dá 
cierta  inconsistencia  y  variabilidad  á  la  noción  de  lo  cómico, 
y  hace  que  su  apreciación  varíe  mucho  según  los  casos  en 
que  éste  se  produce,  y  según  el  criterio  y  el  estado  de  ánimo 
del  que  lo  contempla.  Una  simple  mudanza  en  la  opinión  de 
los  hombres  puede  bastar  para  trocar  en  ridículo  lo  que 
realmente  no  lo^  es;  como  acontece  con  los  trajes,  las  cos- 
tumbres, y  á#  veces  los  sentimientos  y  las  ideas.  Los  senti- 
mientos caballerescos,  que  en  sí  no  son  ridículos,  y  que  en 
la  Edad  Media  parecían  bellos  y  hasta  sublimes ,  eran  cómi- 
cos en  la  época  en  que  se  escribió  el  Quijote^  por  estar  en 
contradicción  con  la  manera  de  ser  de  aquella  sociedad. 
Hay,  pues,  cosas  que  en  sí  son  ridiculas,  y  otras  que  lo 
son  según  las  circunstancias  (ó  mejor,  que  lo  parecen);  lo 
cual  denota  que  en  la  noción  de  lo  cómico  hay  ^ran  pre- 
ponderancia del  elemento  subjetivo,  más  sin  duda  que  en  la 
de  lo  bello,  aunque  en  ésta  también  se  halle  este  elemento. 

Lo  cómico  es  formal  como  lo  bello,  y  fácilmente  se  com- 
prende que  debe  serlo,  puesto  que  sólo  se  produce  en  los 
hechos,  esto  es,  en  determinaciones  exteriores  de  la  activi- 
dad de  los  seres  inteligentes.  La  perturbación  que  lo  carac- 
teriza afecta,  por  tanto,  únicamente  á  la  forma  de  los  obje- 
tos en  que  se  produce,  con  la  circunstancia  especial  de  que, 
siendo  un  estado  y  no  una  cualidad,  no  puede  darse  jamás 
en  la  naturaleza  interior  de  los  seres,  ni  siquiera  ser  un  ele- 
mento constitutivo  de  la  forma  de  éstos. 

Lo  cómico  real  jamás  es  producción  consciente  y  volun- 
taria del  sujeto;  nadie  se  pone  en  ridículo  por  su  gusto.  Pre- 
cisamente esta  falta  de  conciencia  y  voluntad  del  sujeto  es 
una  de  las  principales  causas  de  la  alegré  emoción  que  lo 
cómico  produce,  hasta  el  punto  de  que,  cuando  aquel  reco- 
noce lo  ridículo  de  su  situación  ó  de  sus  actos,  cesa  la  emo- 
ción cómica  inmediatamente.  Sólo  en  el  Arte  se  produce  lo 
cómico  voluntariamente  por  el  artista,  por  lo  cual  la  risa 
que  su  obra  causa  no. recae  sobre  él,  sino  sobre  lo  que  es  en 
ella  representado. 

Lo. cómico  real  no  es  bello,  por  cuya  razón  no  es  objeto 
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de  la  Estética,  sino  en  cuanto  es  origen  y  fuente  de  inspira- 
ción de  las  obras  cómicas  artísticas ;  no  siendo  exacto  decir 
que  lo  cómico  es  objeto  de  la  Estética  porque  siempre  se 
produce  en  una  realidad  bella,  á  la  cual  perturba,  pues  lo 
mismo  puede  producirse  en  los  objetos  bellos  que  en  los  feos 
ó  indiferentes  (1). 

Lo  cómico  es  origen  de  emoción  estética  cuando  es  re- 
presentado por  el  Arte.  En  tal  caso  puede  ser  elemento  esté- 
tico bajo  dos  conceptos:  ó  bien  porque  su  representación  ar- 
tística sea  bella,  ó  bien  porque,  haciendo  contraste  con  los 
elementos  bellos  de  la  obra,  contribuya  á  darlos  mayor  re- 
lieve, lo  cual  puede  hacer  también  lo  feo.  Pero  en  todos  es- 
tos casos  lo  cómico  en  sí  mismo  no  es  bello,  sino  que  la  be- 
lleza que  ofrece  en  la  apariencia  reside  en  su  representa- 
ción ó  en  el  papel  que  desempeña  en  la  obra  de  arte.  De 
igual  manera  (por  lo  bello  de  su  representación  ó  por  razón 
del  contraste)  puede  lo  feo  ser  elemento  estético  de  la  obra 
artística,  sin  que  pierda  por  esto  su  cualidad  de  tal. 

La  emoción  especial  que  lo  cómico  produce,  se  une  á  la 
emoción  estética  en  la  contemplación  de  lo  cómico  artístico, 
pero  no  se  confunde  con  ella.  En  tal  caso  se  duplica  lo  grato 
de  la  emoción  estética,  por  razón  del  nuevo  elemento  que 
trae  consigo  lo  cómico ;  pero  también  puede  suceder  que  la 
exageración  de  lo  cómico  despoje  de  cualidades  estéticas  á 
la  obra,  é  impida  que  se  produzca  la  emoción  que  lo  bello 
causa.  Así  se  observa  muchas  veces  que  nos  reimos  y  so- 
lazamos contemplando  una  obra  artística  cómica,  sin  que 
experimentemos  emoción  estética ,  antes  bien,  condenando 
la  obra  por  su  falta  de  belleza. 

Este  fenómeno  (constantemente  producido  por  la  exage- 


(1)  Con  efecto,  un  objeto  feo  puede  además  ser  ridículo,  en  cuyo 
caso  su  fealdad  subirá  de  punto  ^  pero  sus  cualidades  de  feo  y  de  ri- 
dículo no  se  confanden  por  eso,  ni  tampoco  las  emociones  diversas  que 
en  ambos  conceptos  produce.  Respecto  á  los  objetos  indiferentes,  es  lo 
cierto  que  pierden  algo  de  su  cualidad  de  tales  cuando  son  ridículos, 
pues  en  tal  caso  llaman  la  atención  por  algún  concepto ;  pero  bajo  el 
punto  de  vista  estético  siguen  siendo  indiferentes,  toda  vez  que  lo  có- 
mico iu>  les  proporciona  belleza  alguna. 
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ración  de  lo  cómico  artístico,  llamada  lo  grotesco  6  bufo) 
prueba  cumplidamente  que  no  pueden  confundirse  la  emo- 
ción estética  y  la  cómica,  por  más  que  se  hallen  unidas  en 
muchas  ocasiones,  y  demuestra  que  el  artista  cómico  no 
cumple  su  deber  de  tal,  simplemente  con  hacer  reir,  como 
piensa  el  vulgo. 


LECCIÓN  VI. 

Grados  de  la  belleza. — Bases  en  que  se  fundan. — Vaguedad  j  carácter 
subjetivo  de  sus  denominaciones. — Enumeración  de  los  principales. 
— Lo  agradable,  lo  lindo  y  lo  gracioso. — Otras  calificaciones  menos 
importantes. 

Hemos  dicho  que  en  el  mundo  no  existe  la  belleza  abso- 
luta, ó  lo  que  es  igual,  que  ninguno  de  los  objetos  que  en  él 
contemplamos  es  completamente  bello,  sino  que  á  todos 
acompaña  el  límite  ó  negación  parcial  de  la  belleza,  á  que 
llamamos  fealdad.  Guando  este  límite  se  reduce  á  su  más 
mínima  expresión,  y  no  basta,  por  tanto,  para  oscurecer  las 
cualidades  bellas  del  objeto,  decimos  que'éste  es  bello,  por- 
que su  belleza  es  plenamente  perceptible;  cuando,  por  el 
contrario,  lo  feo  prepondera  en  el  objeto  hasta  el  punto  de 
hacer  dificilísima  la  percepción  de  su  belleza,  decimos  de 
éste  que  es  feo;  cuando  los  elementos  bellos  y  feos  se  equili- 
bran en  el  objeto  (ó  cuando  éste  carece  de  expresión,  aun- 
que sea  armónico),  decimos  que  es  indiferente. 

Pero  en  los  mismos  objetos  que  tenemos  por  bellos,  caben 
grados  muy  diversos,  desde  la  belleza  perfecta  (mejor  dicho, 
la  menos  imperfecta)  hasta  un  grado  mínimo  de  belleza  que 
casi  linda  con  la  indiferencia. 

Estos  grados  son,  en  realidad,  numerosísimos,  y  se  dis- 
tinguen unos  de  otros  por  matices  tan  delicados,  que  es  di- 
ficilísimo percibirlos,  á  lo  cual  se  debe  la  vaguedad  que  ofre- 
cen sus  denominaciones,  el  escaso  acuerdo  que  existe  acer- 
ca del  número  de  tales  grados,  y  lo  mucho  que  hay  de  sub- 
jetivo en  su  apreciación,  pues  generalmente  ésta  varía  de 
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individuo  á  individuo,  como  repetidamente  lo  prueba  la  ex- 
periencia. 

Estos  grados  son,  en  realidad,  bellezas  incompletas,  ma- 
nifestaciones de  lo  bello  que  no  han  llegado  á  su  plenitud, 
pero  que  bastan  para  que  el  objeto  en  que  aparecen  deje  de 
ser  indiferente  y  produzca  una  emoción  estética  inferior  á 
la  producida  por  los  objetos  propiamente  bellos  (1).  En  tal 
sentido  puede  decirse  que  se  fundan  en  la  cantidad,  aunque 
también  hay  en  ellos  un  elemento  cualitativo,  sobre  todo  en 
algunos  que  se  caracterizan,  no  sólo  por  su  cantidad  de  be- 
lleza, sino  por  cierta  especial  manera  de  ser. 

El  grado  más  ínfimo  de  lo  bello  es  lo  agradable  (2),  cali- 
ficación que  se  aplica  á  aquellos  objetos  que  sólo  producen 
en  el  ánimo  una  impresión  de  placer  ó  satisfacción  ligera  y 
poco  profunda,  que  afecta  más  á  los  sentidos  y  á  la  fantasía 
que  á  la  sensibilidad  y  á  la  inteligencia.  Por  regla  general, 
en  los  objetos  agradables  la  armonía  existe,  pero  sin  ser  lo 
bastante  perfecta  para  llamar  la  atención  poderosamente,  y 
la  expresión  es  casi  insignificante. 

Superior  á  lo  agradable  es  lo  bonito  ó  lindo.  En  este  gra- 
do existen  bastante  desarrollados  los  elementos  constitutivos 
de  lo  bello,  pero  la  cantidad  de  forma  en  que  se  manifiestan 
ó  la  cantidad  de  intensión  con  que  se  producen,  son  insuñ- 
cientes  para  producir  la  verdadera  y  plena  emoción  estéti- 
ca. Lo  bonito  ó  lindo  es,  pues,  lo  bello  en  proporciones  re- 
ducidas, la  belleza  de  lo  pequeño,  porque  lo  pequeño  no 
ofrece  campo  para  que  en  su  forma  haya  riqueza  de  ar- 
monías ni  para  que  la  expresión  revele  una  poderosa  vita- 
lidad (3). 

Lo  gracioso  ó  agraciado  se  refiere  más  á  la  cualidad  que 


(1)  Creemos  que,  para  evitar  confusiones,  convendría  designar  la  be- 
lleza plena  con  nuestra  castiza  palabra:  hermoswray  que  aún  conserva 
esta  acepción  en  el  uso  común. 

(2)  Lo  agradable  en  sentido  estético,  que  no  debe  confundirse  con  lo 
agradable  sensual  (el  perfume  de  una  flor,  el  sabor  de  un  manjar.) 

(3)  Lo  pequeño  no  se  refiere  aquí  solamente  á  las  dimensiones  de 
los  objetos,  sino  ala  cantidad  de  fuerza,  energía,  etc.  Se  trata,  por  eso, 
no  sólo  de  la  pequenez  material,  sino  de  la  moral,  no  sólo  de  la  peque- 
nez matemática,  sino  de  la  dinámica. 


40  LITERATURA  GENERAL. 

á  la  cantidad,  aunque  no  carece  de  cierto  elemento  cuanti- 
tativo, y  se  aplica  á  la  expresión  antes  que  á  la  armonía.  La 
viveza,  animación  y  facilidad  de  la  expresión,  la  agilidad  y 
ligereza  en  los  movimientos  del  objeto,  se  consideran  como- 
rasgos  distintivos  de  lo  gracioso,  al  cual  caracteriza,  por  tan- 
to, el  predominio  de  la  expresión.  Lo  gracioso  requiere  es- 
casa cantidad  de  belleza  para  producirse,  y  aun  puede  con- 
cillarse con  lo  feo  (no  siendo  extremado  el  grado  de  feal- 
dad.) Así  se  dice  de  una  persona  que  su  fisonomía  es  gracio- 
sa, pero  no  bella  (én  el  pleno  sentido  de  esta  palabra),  y 
suele  decirse  que  hay  feos  con  gracia  (1). 

Así  como  lo  gracioso  se  refiere  principalmente  á  la  ex- 
presión, lo  elegante^  lo  delicado,  lo  noble,  lo  severo,  y  otras 
calificaciones  análogas  de  menos  importancia,  se  refieren  á 
lo  puro  y  selecto  de  las  formas.  Lo  elegante  se  urie  general- 
mente á  lo  gracioso,  y  en  cierto  modo  lo  presupone,  al  paso^ 
que  lo  delicado  suele  excluirlo. 

En  resumen,  los  verdaderos  grados  de  lo  bello  son  lo 
agradable  y  lo  bonito  ó  lindo.  Lo  gracioso,  lo  elegante,  lo 
delicado,  etc.,  son  más  bien  cualidades  análogas  á  lo  bello, 
elementos  aislados  de  éste,  6  aspectos  diversos  de  la  belleza- 
misma.  Fijar  con  precisión  estos  delicados  y  apenas  percep- 
tibles matices,  és  tarea  difícil  para  la  Ciencia;  porque  si  la 
sensibilidad  los  aprecia  con  leve  esfuerzo,  la  razón  no  alcan- 
za con  igual  prontitud  á  determinarlos.  Por  eso  hay  tanto 
de  subjetivo  en  su  apreciación,  y  por  eso  su  estudio  es  una 
de  las  partes  más  difíciles  y  menos  cultivadas  de  la  Es- 
tética. 


(1)  La  gracia  á  que  aquí  nos  referimos,  no  debe  confundirse  con  la 
facilidad,  ingenio  j  agudeza  en  la  expresión  de  lo  cómico,  que  mis  bien 
debería  llamarse  humor  6  chiste.  Por  eso  sería  preferible  aquí  el  nombre 
de  agraciado  al  de  gracioso.  f    . 
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LECCIÓN  VIL 


Coneepto  de  lo  sablime.— Su  relación  con  lo  bello.— Carácter  de  la 
emoción  que  causa. — Elementos  subjetivos  j  objetiyos  de  lo  su- 
blime.— Sus  diversas  manifestaciones. 


El  examen  de  la  realidad,  bajo  el  punto  de  vista  estético, 
ofrece  objetos  (y  principalmente  estados  y  aspectos  de  los 
objetos)  cuya  contemplación  causa  en  nosotros  una  emoción 
parecida  á  la  que  produce  la  belleza,  pero  distinta  por  mu- 
chos conceptos,  y  en  los  cuales  hallamos  notablemente  alte- 
radas las  cualidades  propias  de  lo  bello,  sin  que  por  esto 
los  consideremos  feos,  pues  antes  bien,  los  tenemos  por 
superiores  á  los  que  llamamos  bellos,  A  este  género  de  obje-^ 
tos  apellidamos  sublimes,  y  sublimidad  á  la  cualidad  que  en 
ellos  suponemos  y  que  causa,  á  nuestro  juicio,  la  emoción 
á  que  nos  hemos  referido. 

Si  bajo  el  punto  de  vist^  subjetivo  analizamos  los  objetos 
sublimes,  vemos  que  su  contemplación  produce  una  emo- 
ción análoga  á  la  que  hemos  llamado  estética,  por  cuanto 
tampoco  requiere  concepto  previo,  ni  consideración  de  fin 
para  producirse,  y  porque  es  (como  aquella)  agradable, 
pura  y  desinteresada.  Pero  á  la  vez  notamos  que  el  placer 
que  esta  emoción  lleva  consigo  está  amargado  por  una  im- 
presión penosa  y  violenta,  por  cierto  terror  que  se  apodera 
del  ánimo,  por  una  especie  de  abatimiento  que  nace  de  la 
inusitada  grandeza  que  reconocemos  en  el  objeto.  A  esta 
impresión  se  une  un  profundo  asombro,  una  admiración 
sin  límites,  un  como  anonadamiento  del  espíritu  ante  el 
objeto  contemplado. 

Este  objeto  nos  aparece  dotado  de  incomparable  grande- 
za (en  extensión  ó  en  fuerza),  (1)  tal  que,  sobre  parecemos 


(1)  Importa  tener  en  cuenta  aquí  que  la  grandeza  j  la  sublimidad 
no  son  términos  idénticos.  Lo  grande  no  es  sublime  smo  á  condición 
de  ser  bello. 
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SU  forma  harto  mezquina,  con  ser  grande,  paf  a  manifestar 
cumplidamente  toda  la  cantidad  de  realidad,  de  sustancia 
6  de  fuerza  que  en  él  creemos  adivinar,  antójasenos  tam- 
bién que  excede  á  los  límites  de  nuestra  comprensión,  en 
términos  que  no  parece  que  quepa  adecuadamente  en  nin- 
guna representación  ideal.  De  aquí  un  desequilibrio,  un 
desorden,  una  perturbación  de  la  armonía  estéíica  en  el  ob- 
jeto sublime  que,  al  parecer,  no  permite  incluirlo  en  el  nú- 
mero de  los  objetos  verdaderamente  bellos. 

Hay,  con  efecto,  en  todo  objeto  sublime  un  desorden 
(aparente  ó  real)  que  es  incompatible  con  la  belleza,  y  sin 
embargo,  lo  sublime  no  es  lo  feo,  ni  lo  ridículo,  ni  mucho 
menos  lo  indiferente;  lejos  de  eso,  produce  en  el  espíritu 
una  verdadera  emoción  estética,  y  en  tal  sentido  es  fuerza 
Confesar  que  es  bello.  ¿Cómo  explicar  esta  aparente  contra- 
dicción? A  su  debido  tiempo  lo  veremos. 

Así  como  en  los  grados  inferiores  de  la  belleza  suele  ad- 
vertirse el  predominio  de  ciertos  elementos  estéticos  que 
parecen  desarrollados  á  expensas  de  los  restantes  (como  la 
expresión  en  la  gracia,  por  ejemplo),  así  en  lo  sublime  ha- 
llamos extraordinariamente  desarrollada  la  grandeza  (1)  á 
costa  de  la  armonía,  que  rompe,  6  al  menos  perturba.  En 
cuanto  á  la  expresión,  ningún  menoscabo  sufre;  lejos  de  eso, 
casi  todos  los  objetos  sublimes  son  muy  expresivos,  como 
quiera  que  la  grandeza  de  lo  sublime  casi  siempre  es  debida 
á  un  inmenso  desarrollo  de  fuerza,  manifestada  con  tal  em- 
puje, que  quebranta  la  armonía  de  la  forma. 

Es,  pues,  lo  sublime,  en  rigor,  un  grado  ó  manifestación 
de  lo  bello,  que  se  origina  por  el  extraordinario  predomi- 
nio de  la  grandeza;  grado  de  que  son  precedentes  ciertos 
aspectos  de  lo  bello  considerado  bajo  el  punto  de  vista  de 
la  grandeza,  denominados  lo  grandioso,  lo  majestuoso,  lo 
magnífico,  etc.,  que  son  como  puntos  intermedios  entre  lo 
bello  propiamente  dicho  y  lo  sublime.  Este  puede  consi- 
derarse como  el  más  alto  grado  posible  de  grandeza,  como 


(1)    La  grandeza  en  lo  sablime  es  en  realidad  la  íaerza  caantitatÍTa* 
mente  considerada. 
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la  grandeza  incomparable,  á  tal  extremo  llevada,  que  rom- 
pe la  armonía  de  la  forma  por  no  caber  en  ella. 

No  es,  pues,  una  mera  limitación,  una  simple  carencia 
la  que  produce  lo  sublime  (pues,  si  tal  fuera,  confundiríase 
con  lo  feo),  sino  un  extraordinario  predominio  de  una  cua- 
lidad del  objeto,  que  destruye  (ó  al  menos  altera)  la  armonía 
de  éste. 

En  los  objetos  feos,  la  pérdida  de  la  armonía  ó  de  la  ex- 
presión no  está  compensada  por  el  desarrollo  de  otra  cua- 
lidad; pero  el  objeto  sublime  gana  en  grandeza  (y  á  ve- 
ces en  expresión)  lo  que  en  armonía  pierde.  Por  eso  lo 
sublime  no  se  confunde  con  lo  feo,  ni  menos  con  lo  ridículo, 
que  siempre  supone  la  pequenez.       , 

Sin  embargo,  si  la  grandeza  desplegada  en  lo  sublime  no 
equivaliera  á  la  armonía  perdida,  quedarla  sólo  en  el  objeto 
el  desorden,  que  por  sí  es  feo,  y  el  contraste  entre  la  pertur- 
bación causada  y  la  escasa  grandeza  manifestada  podria 
producir  el  efecto  cómico.  Por  eso  suele  decirse  que  de  lo 
sublime  á  lo  ridículo  no  hay  mus  que  un  paso,  (1) 

Lo  sublime  aparece,  por  tanto,  como  lo  bello  perturbado 
en  su  armonía  por  la  manifestación  de  una  extraordinaria 
grandeza;  como  una  belleza  de  tal  fuerza  y  extensión,  que  á 
sí  propia  se  niega  en  parte  por  no  hallar  forma  adecuada  en 
que  producirse.  Por  lo  que  tiene  de  positivamente  bello  pro- 
duce, pues,  la  emoción  estética;  su  grandeza  engendra  el  sen- 
timiento de  asombro  que  su  contemplación  causa;  y  la  per- 
turbación que  revela,  el  choque  violento  que  supone  entre 
una  fuerza  que  intenta  manifestarse  y  una  forma  que  no 
alcanza  á  manifestarla,  el  desorden  y  la  desarmonía  que  esto 
produce,  son  también  el  origen  de  lo  que  hay  de  penoso  y 
desagradable  en  la  emoción.  El  abatimiento,  el  anonada- 
miento que  el  espíritu  experimenta  en  presencia  de  Ío  subli- 


(1)    Uq  hombre  qne  se  dá  la  muerte  por  una  idea  ó  un  sentimiento 
de  indudable  grandeza  (como  Catón,  por  ejemplo),  puede  ser  sublime; 

Í>ero  si  se  suicidara  por  un  motivo  fútil  resultaría  ridículo,  á  causa  de 
a  desproporción  existente  entre  la  perturbación  que  enyuelve  el  sui- 
cidio 7  la  pequenez  de  su  causa. 
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me,  débese  á  que  cree  ver  en  él  algo  de  infinito  (ó  de  indefi- 
nido á  lo  menos)  que  no  puede  comprender  ni  abarcar  en 
una  representación  sensible,  y  esta  impotencia  para  repre- 
sentarlo le  humilla  y  desconsuela,  y  aumenta  la  parte  des-^ 
agradable  de  la  emoción  referida. 

Si  atentamente  consideramos  ahora  las  diversas  formas 
de  lo  sublime ,  fácilmente  comprenderemos  que  en  la  no- 
ción de  éste  preponderan  los  elementos  subjetivos  sobre 
los  objetivos  hasta  el  punto  de  que  pudiera  decirse  que  lo 
Sublime  es  una  creación  de  nuestro  espíritu.  El  dato  real 
que  lo  sublime  nos  ofrece,  es  únicamente  un  grado  ex- 
traordinario de  grandeza  en  fuerza  ó  extensión;  esto  es  io 
que  hay  de  objetivo  en  él.  El  resto  es  creación  subjetiva  de 
nuestra  mente,  debida  á  una  apariencia  que  nos  engaña. 
Demostrando  esta  afirmación,  comprenderemos  mejor  la 
íntima  relación  de  lo  sublime  con  lo  bello,  que  antes  no 
pudimos  exclarecer  completamente. 

Es  de  notar,  con  efecto,  que  la  oposición  perturbadora 
en  que  descansa  lo  sublime  puede  revestir  formas  dife- 
rentes, que  originan  grados  distintos  de  emoción. , 

La  grandeza  incomparable  que  lo  constituye  puede  con- 
sistir igualmente  en  la  extensión  ó  magnitud  del  objeto 
y  en  la  cantidad  ó  intensidad  de  la  fuerza  desplegada  (su- 
blime de  extensión  ó  matemático  y  de  fuerza  ó  dinamia 
có)\  así  como  la  perturbación,  el  desequilibrio  puede  origi- 
narse en  el  objeto  mismo  entre  sus  varios  elementos  (entre 
su  forma  y  su  fuerza),  ó  fuera  de  él,  esto  es,  por  el  contraste 
entre  la  grandeza  del  objeto  y  la  pequenez  de  su  posible  re- 
presentación en  nuestro  espíritu.  En  la  emoción  dominarán, 
según  estos  diversos  casos,  el  terror,  el  asombro  ó  el  abati-- 
miento. 

Hay  que  tener  en  cuenta  también  que  lo  sublime  apa- 
rece en  ocasiones  como  permanente  en  el  objeto  ó  como 
accidental  y  transitorio,  á  la  manera  de  lo  cómico,  esto  es, 
como  propiedad  ó  como  estado.  El  espacio  celeste,  el  Océa- 
no en  calma,  las  grandes  montañas  son  ejemplos  de  lo 
que  puede  llamarse  sublime  permanente;  la  tempestad ,  el 
huracán,  las  erupciones  volcánicas  lo  son   de  sublime 
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transitorio.  En  lo  sublime  permanente  no  hay  oposi- 
ción ni  lucha;  el  desorden  se  produce  por  el  desequilibrio 
entre  la  cantidad  de  materia  6  de  fuerza  y  su  manifesta- 
ción formal,  ó  mejor  aún,  entre  el  objeto  y  su  represen- 
cion.  En  lo  sublime  transitorio  el  desorden  se  origina  de  la 
oposición  y  lucha  entre  diversos  elementos,  que  á  veces 
suele  darse  en  un  objeto  sólo,  y  otras  en  un  conjunto  de 
.  objetos  que,  referidos  á  cierta  uni(Jad,  causan  en  el  alma 
una  impresión  única  y  total  (1). 

En  lo  sublime  cuantitativo  6  de  extensión  (matemático^ 
que  decia  Kant),  que  también  pudiera  llamarse  sublime  es-- 
tático,  6  en  reposo^  la  emoción  no  es  penosa  como  en  el 
otro  género  de  sublime,  y  sólo  la  caracteriza  un  inmenso 
asombro  y  cierto  anonadamiento  del  ánimo  ante  tanta  gran- 
deza. Aunque  en  este  género  de  sublime  aparece  también  la 
fuerza  (reflejada  en  la  extensión  ó  cantidad),  como  quiera 
que  se  manifiesta  en  reposo,  no  produce  el  choque  y  lucha 
violenta  propia  del  otro  sublime,  y  la  falta  de  armonía  del 
objeto  es  más  bien  carencia  de  forma  concreta  y  limitada  en 
que  la  fuerza  cuantitativa  se  exprese. 

Pero  semejante  carencia  no  tiene  realidad  fuera  de  nos- 
otros; en  el  mundo  real  no  hay  fuerza  que  no  se  manifieste 
en  forma  adecuada.  Lo  que  sucede  aquí,  es  que  nuestra  li- 
mitada comprensión  no  alcanza  á  abarcar  toda  la  forma  del 
objeto  que  nos  aparece  como  indefinida,  y  en  este  caso  refe- 


(1)  Lo  que  aquí  llamamos  sublime  permanente  es  en  realidad  lo 
grandioso  en  su  grado  máximo,  y  es  la  acepción  más  común  j  cor- 
riente de  lo  sublime.  Lo  sublime  transitorio  es  el  que  definen^  algunos 
estéticos  como  predominio  de  la  esencia  sobre  la  forma,  como  manifes- 
tación de  lo  infinito  en  la  realidad  finita  6  como  oposición  y  lucha  en- 
tre dos  infinitos  relativos.  Todas  estas  definiciones  pecan  por  conceder 
á  lo  sublime  un  grado  de  objetividad  de  que  realmente  carece  y  por 
suponer  cosas  contrarias  á  la  realidad.  Cfon  efecto,  aparte  de  que  la 
esencia  de  los  objetos  nos  es  desconocida,  y  en  tal  sentido  no  podemos 
saber  si  prepondera  ó  no  sobré  la  forma,  en  la  realidad  no  cabe  supo- 
ner estos  desequilibrios;  pues  la  naturaleza  se  somete  á  leyes  inflexi- 
bles que  no  los  consienten,  |)or  lo  cual  tales  desórdenes  son  meras 
apariencias.  En  cuanto  á  los  infinitos  relativos,  basta  estar  al  corrien- 
te del  tecnicismo  filosófico  para  comprender  que  semejante  calificativo 
implica  contradicción,  pues  lo  infinito  y  lo  relativo  son  nociones  qne 
se  excluyen  necesariamente. 
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rimos  á  aquel  una  oposición  entre  su  esencia  y  su  forma 
manifestativa,  que  sóío  existe  realmente  entre  el  objetó  y 
su  representación  en  nuestro  espíritu;  ó  lo  que  es  lo  mismo, 
trasformamos  en  oposición  real  en  el  objeto,  lo  que  es  im- 
potencia de  nuestra  facultad  de  representación. 

Lo  sublime  de  fuerza  ó  dinámico  no  es  permanente,  es 
decir,  no  reside  en  la  naturaleza  del  objeto,  sino  en  sus  es- 
tados transitorios.  La  fuerza  en  reposo  constituye  más  bien 
lo  sublime  matemático  que  lo  dinámico;  la  fuerza  en  acción 
y  movimiento  engendra  lo  sublime  propiamente  llamado 
así;  de  donde  se  infiere  que  lo  sublime  matemático  y  el  diná- 
mico no  son  más  que  aspectos  distintos  de  una  misma  cosa. 

En  lo  sublime  dinámico  el  desorden  se  produce  por  una 
lucha  de  elementos  que  rompen  la  armonía  de  la  forma,  ó 
por  el  desarrollo  de  una  fuerza  extraordinaria,  que  también 
la  rompe;  observándose  que  en  muchos  casos  este  género  de 
sublime  no  reside  en  un  sólo  objeto,  sino  en  un  conjunto, 
cuya  relación  armónica  aparece  quebrantada  por  la  oposi- 
ción de  los  elementos  que  lo  constituyen.  En  este  género  de 
sublime  se  observa  lo  mismo  que  en  el  anterior.  Cierto  que, 
cuando  es  debido  á  una  lucha  de  elementos  reales  (de  las 
olas  del  mar  con  el  viento  en  una  tempestad,  por  ejemplo), 
el  desorden  tiene  algo  de  objetivo;  pero  aparte  de  que  en  la 
naturaleza  todo  desorden  es  aparente,  pues  está  sometido  á 
I^Yj  y  6S  manifestación,  por  tanto,  de  un  orden  general  á 
cuya  realización  contribuye, — tampoco  existe  en  este  caso 
oposición  real  de  esencias  y  formas,  sino  oposición  entre 
el  objeto  y  su  representación  en  nuestra  inteligencia,  que 
no  acierta  á  medir  el  grado  de  fuerza  desarrollada,  ni  á  en- 
cerrarla en  adecuada  representación,  ni  alcanza  á  reducir 
á  verdadero  orden  el  aparente  desorden  que  contempla. 

Todas  las  manifestaciones  de  lo  sublime  contienen,  pues, 
un  elemento  objetivó:  el  desarrollo  d^  una  grandeza  extraor- 
dinaria, matemática  ó  dinámica;  pero  la  desarmonía,  el  des- 
orden que  ofrecen,  no  tienen  realidad  fuera  de  nosotros  ni 
son  otra  cosa  que  el  fruto  de  una  limitación  de  nuestras  fa- 
cultades conceptivas  y  representativas,  que  atribuimos  ai 
objeto. 
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Así  se  comprende  cómo  lo  sublime  puede  causar  emo- 
ción estética^  careciendo,  al  parecer,  de  una  cualidad  de 
lo  bello.  Lo  sublime  es,  por  consiguiente,  un  grado  máxi- 
mo de  belleza,  en  qtce  predomhm  la  grandeza  sobre  la  ar- 
mxinia  ha^tá  el  punto  de  producir  un  aparente  desorden^  ó 
en  términos  más  «breves,  es  una  belleza  que  no  puede  ser 
objeto  de  una  exacta  representación  en  nuestra  miente. 
También  es  posible  explicar  ahora  el  carácter  especial  de  la 
emoción  que  lo  sublime  causa,  la  cual  no  es  otra  cosa  que  la 
misma  emoción  estética,  alterada  por  un  sentimiento  de 
asombro,  de  terror  ó  de  abatimiento,  debido  á  la  grandeza 
real  del  objeto,  y  más  todavía  á  nuestra  impotencia  para  re- 
presentárnoslo adecuadamente. 

Lo  sublime  aparece  en  el  espíritu  como  en  la  naturaleza. 
A  lo  sublime  material  se  aplica  principalmente  la  división 
en  matemático  y  dinámico,  á  que  antes  nos  hemos  referido; 
pero  también  puede  aplicarse  por  traslación  á  lo  sublime 
intelectual  y  moral.  La  grandeza  extraordinaria  de  una 
concepción  intelectual  puede  considerarse  como  un  subli- 
me de  extensión  ó  de  fuerza,  según  la  caractericen  lo  vasto 
ó  lo  profundo  del  pensamiento.  Pero  donde  más  se  mani- 
fiesta lo  sublime  espiritual  es  en  la  actividad  humana,  en  la 
lucha  de  las  pasiones  y  de  los  sentimientos,  en  la  oposición 
entre  los  diferentes  móviles  á  que  puede  obedecer  la  volun- 
tad. En  la  terrible  y  dramática  lucha  de  las  pasiones  entre 
sí  ó  entre  las  pasiones  y  la  ley  moral ,  en  el  choque  y  con- 
flicto de  los  afectos  ó, de  los  deberes,  puede  manifestarse  lo 
sublime  dinámico  con  caracteres  análogos  á  los  que  la  na- 
turaleza ofrece.  En  tales  casos  puede  aparecer  quebrantada 
la  armonía  de  la  vida  y  desarrollada  una  fuerza  tal  de  pa- 
sión ó  de  voluntad,  que  apenas  sea  concebible  ni  represen- 
table. 

En  lo  sublime  espiritual  como  en  el  natural,  la  perturba- 
ción de  la  forma  bella  es  también  ^aparente  y  subjetiva.  Es 
más:  la  belleza  de  la  vida  espiritual  aumenta  en  excelencia 
cuando  en  ella  aparece  lo  sublime  moral,  pues  nada  hay 
más  bello  que  el  triunfo  de  la  ley  moral  sobre  las  pasiones. 
Cuando  el  héroe  ó  el  mártir  sacrifican  á  una  noble  idea  ,á 
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un  puro  sentimiento  ó  á  la  ley  imperiosa  del  deber,  sus  más 
caros  afectos  y  sus  más  vitales  intereses,  y  aun  su  propia 
vida,  la  aparente  perturbación  de  la  armonía  de  su  vida  se 
resuelve  en  una  armonía  más  verdadera,  cual  es  la  que 
nace  del  triunfo  del  bien.  Pero  á  los  ojos  del  contemplador, 
la  acción  aparece  perturbadora  y  engendra  el  desorden 
propio  de  lo  sublime. 

La  abnegación  y  el  sacrificio  en  todas  sus  formas  son  las 
más  altas  é  importantes  manifestaciones  de  lo  sublime  mo- 
ral; el  heroísmo  y  el  martirio  constituyen  también  su  mayor 
grado  de  excelencia.  Pero  al  lado  de  estos  grandiosos  ejem- 
plos de  sublimidad  pueden  reconocerse  otros  en  todos  esos 
terribles  conflictos  dé  la  vida  á  que  se  *dá  el  nombre  de 
trágicosy  y  que  juegan  papel  tan  importante  en  la  poesía 
draíQática.  Donde  quiera  que  la  voluntad  6  la  pasión  se  des- 
arrollan con  fuerza  suficiente  para  perturbar  la  normalidad 
de  la  vida,  puede  aparecer  lo  sublime,  siempre  con  el  carác- 
ter de  sublime  transitorio,  y  bajo  la  condición  de  que  el  acto 
moral  tenga  la  grandeza  necesaria  para  llegar  á  la  subli- 
midad. 


LECCIÓN  VIH. 

Examen  de  los  diversos  órdenes  de  la  belleza  natural. — Belleza  de  los 
objetos  físicos. — Belleza  de  los  objetos  espirituales.— Belleza  total 
de  la  reaUdad. 

Conocidos  el  carácter  y  naturaleza  de  lo  bello  y  expues- 
tos sus  diferentes  grados,  debetnos  ahora  examinar  las  di- 
versas manifestaciones  d^e  la  belleza  que  nos  ofrece  la  rea- 
lidad, entendiendo  por  tal  el  mundo  que  nos  rodea,  y  que 
experimentalmente  conocemos  por  medio  de  la  observación 
externa  é  interna  (1).  A  este  género  de  belleza  apellidamos 


(1)  No  quiere  decir  esto  que  excluyamos  de  la  realidad  lo  que  tras- 
ciende de  la  esfera  de  la  experiencia,  sino  que  para  nosotros  la  realidad 
estética  se  limita  á  lo  que  experii^entalmente  conocemos,  porque  sola 
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Tiatural  para  distingúirlai  dé  aquélla  otra  que  es  obra  de  la 
actiridad  humanal  (belleí:ít  artística),  y  que,  por  tanto,  no  es 
prodticíó  dé  la  Bfértüráleza  (1): 

Para  proceder  al  estudio  de  la  belleza  natural,  consid^- 
rarémd** dividida  lá  realidad^  en  dos  órdeiíés  dé  objetos,  á 
sabérf  objetos  fiHcós,  naturales  6  senHbté^'y  que  péf óibimos 
por  meaifci  dé '  los  sentidos  (ob^eíVácíon'  externa)  y  objetos 
espifítimles qvie río  plercibinios  por  mfedío  délos  sentidos, 
sino  por  el  sentido  íntiEtfo  ó  cotíciéticiaett' nosotras  mismos 
•(óbsel'Vácion  itítéttía)  y  por  la  obseí-vacion  exterior,  unida 
á  la  analogía,  en  otros  seres.  Reuniendo  bajo  el  nombre  de 
Naturaleza  á  tódoá  los  objetos  físicos,  y  bajo  el  de  Espíritu 
á  todbs  los  espirituales,  podremos  establecer  dos  órdenes  dé 
belleza"  natural  qtié  examináremos  sucesivament©; 

Lo  qué  sé  llama  naturáléÉia  (el  mundo  dé  los'  objetos  físi- 
cos ó  seiftíblés)  puede  dividirse  en  dos  gi^aiídes  reinos:  el 
inorgánico  6  preorgánico  y  el  orgánicoy  comprendiendo  en 
el  primero  los  cuerpos  celestes  y  las  sustancias  minerales 
que  existen  eri  él  planeta  que  habitamos,  y  en  el  segundo 
los  vegetales  y 'los'arilmales  (2). 

Los  objeto^  íTsícos'oftecen  dos  clases  de  bellezas  distin- 


en  eUo  cabe  la  forma  sensible  en  que  se  maniflesta  la  belleza,  y  tam- 
bién porque  su*  estudio  es  el  único  que  á  nuestro  propósito  interesa. 
Por  estarázoñ  po hos  ocupaitíos  aquí  de  la  beUéza  de  Dios  y  de  los  de- 
más seres  Bobrenáturales,  cuyo  examen  corresponde  de  derecho  á  la 
Estética- teológica.  Cierto  que  la  belleza  de  éstos  seres  puede  ser  fuente 
de  inspirábion  para  el  Arte;  pero  es  á  condición  de  revestirlos  de  las 
ibrihas  pi^ójíiás  de  los  seres  finitos  (en  cuyo  cado  le&  es  aplicable  todo  lo 
que- se  diga  acerca  de  éstos)  ó  de  limitarse  á  cantar  los  sentimientos 
que  inspiran.  La  pura  esencia  de  la  Divinidad  no  es  susceptible  de  rc- 
prei^Éntaeion  artística,  y  esta  razón,  anida  á  nuestro  propósito  de  no 
coñftMdír  la  ciencia  con  la  fe,  basta  para  que  en  este  lugar  prescinda- 
mos de  su  estudio. 

(1)  usamos  aquí  la  palabra  naturaleza  en  oposición  á  la  de  arte,  sin 
desconocer  que  la  obra  artística  es  también  natural,  como  producto  de 
la  naturaleza  humana,  realizado  i)or  medios  y  en  formas  naturales; 
pero  lo  ^ue  aquí  queremos  distinguir  es  la  proauccion  libre  de  lo  bello, 
cLebida  a  nuestra  actividad,  de  la  producción  debida  á  causas  natura- 
les exteriores  á  nosotros. 

(2)  Incíluitíios  entre  estos  á  los  hombres  que,  bajo  el  aspecto  físicol 
forman  parte  del  reino  animal,  como  lo  récottocén  todos  los  naturalis 
tas,  sean  cuales  fueren  sus  opiniones  filosóficas. 

Tomo  I.  5 
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tas,  á  saber:  la  belleza  óptica  6  visible  y  la  acústica.  La  pri- 
mera reside  en  las  formasfy  movimientos  exteriores  de  los 
objetos;  la  segunda  en  los  sonidos  que  producen  algunos  de 
ellos. 

La  belleza  acústica  no  es  permanente  en  los  objetos,  y  se 
distingue  principalmente  por  la  armonía.  Su  elemento  ex- 
presivo varía  mucho,  según  los  casos,  teniendo  unas  veces 
verdadero  valor  objetivo  (el  canto  en  que  expresan  las  aves 
sus  sensaciones),  y  otras  un  valor  subjetivo,  fundado  en  su- 
puestas analogías,  y,  sobre  todo,  en  el  efecto  que  los  sonidos 
causan  en  nuestro  ánimo  (1). 

La  altura,  intensidad  6  vigor ^  y  timbre  6  pureza  del  so- 
nido; el  ritmo  6  movimiento  ordenado  de  éste;  la  melo- 
día 6  acuerdo  de  sonidos  sucesivos;  la  armenia  6  acuerdo 
de  sonidos  simultáneos,  constituyen  los  elementos  funda- 
mentales de  la  belleza  acústica  en  la  naturaleza  como  en  el 
Arte. 

En  los  objetos  físicos,  considerados  bajo  el  punto  de  vista 
de  sus  cualidades  visibles  (belleza  óptica),  hay  que  examinar 
la  forma  y  el  movimiento.  El  movimiento  no  aparece  más 
que  en  ciertos  seres  (los  que  se  mueven  por  sí  mismos  y  los 
que  pueden  ser  movidos),  y  ofrece  como  cualidades  estéticas 
la  facilidad  y  ligereza  6  la  grandeza  y  majestad,  así  coma 
su  regularidad  rítmica.  Ejemplo  de  lo  primero  puede  ser  el 
vuelo  de  una  golondrina,  de  lo  segundo  el  de  un  águila,  y 
de  lo  tercero  la  marcha  de  un  caballo.  El  movimiento,  como 
el  sonido,  puede  tener  un  valor  expresivo  real  ó  subjetivo. 
Los  seres  inteligentes  pueden  reflejar  en  él  estados  de  su 
ánimo,  en  cuyo  caso  el  movimiento  será  realmente  expre- 
sivo; pero  también  su  expresión  puede  ser  un  concepto  ar- 
bitrario de  nuestro  espíritu,  como  sucede  cuando  considera- 
mos melancólico  el  movimiento  de  las  hojas  arrebatadas  por 
el  viento. 


(1)  Asi  nos  parece  melancólico  el  ruido  de  las  hojas  que  caen  ó  el  de 
una  fuente  en  medio  de  un  campo  ó  jardín,  y  suave  j  tierno  el  murmullo, 
de  la  brisa,  por  las  relaciones  que  establecemos  entre  estos  sonidos  j 
ciertos  estaaos  de  nuestro  ánimo  ó  sucesos  de  nuestra  Tida,  con  lo  cual 
les  damos  un  valor  expresivo  que  no  tienen. 
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Én  la  forma  de  los  objetos  físicos  hay  que  considerar  la 
armoniay  la  expresión  y  la  grandeza.  La  armonía  se  mani- 
fiesta en  la  proporción  (relación  de  dimensiones  de  las  par- 
tes), el  orden  (colocación  conveniente  y  correspondencia  de 
las  partes),  la  regularidad  (sujeción  de  las  partes  á  una  ley 
rítmica)  y  la  simetría  (igualdad  de  partes  opuestas  y  corres- 
pondientes á  la  vez).  La  expresión  se  significa  en  la  cantidad 
de  fuerza  ó  de  vida  que  manifiesta  la  forma  del  objeto,  en 
los  estados  interiores  de  éste  (cuando  es  vivo  é  inteligente) 
reflejados  en  su*  forma,  en  la  manifestación  del  carácter  pe- 
culiar del  género  á  que  pertenece  y  de  los  caracteres  indi- 
viduales que  le  son  propios,  etc.  Por  último,  la  grandeza  se 
revela  en  el  tamaño  del  objeto  y  también  en  la  cantidad  de 
fuerza  en  él  desplegada. 

En  los  objetos  físicos  hay  que  considerar  también  el  co- 
lor ^  como  excelencia  de  su  forma,  que  les  dá  riqueza,  expre- 
sión y  armonía.  El  color  es  simple  6  compuesto ;  en  el  pri- 
mer caso,  su  belleza  reside  principalmente  en  su  pureza  é 
intensidad:  en  el  segundo,  en  la  riqueza,  variedad  y  con-- 
concordancia  ó  agradable  conjunto  de  los  colores  simples 
que  lo  componen.  El  color  tiene  cierto  valor  expresivo  que 
proviene  de  nuestra  imaginación,  y  que  se  funda  en  ciertas 
analogías.  Así,  consideramos  triste  al  color  negro,  porque  es 
el  de  la  noche,  el  del  sepulcro,  etc.  Este  valor  expresivo  tie- 
ne cierto  fundamento  real  en  el  hecho  de  que  los  colores 
producen  determinados  efectos  en  nuestro  ánimo,  entriste- 
ciéndonos unos,  alegrándonos  otros,  etc. 

De  lo  expuesto  resulta,  que  hay  en  la  apreciación  de  la 
belleza  física  mucho  de  subjetivo.  Nuestra  imaginación  pro- 
pende, con  efecto,  á  dar  á  los  objetos  físicos  un  valor  expre- 
sivo que  no  suelen  tener,  atribuyéndoles  cualidades  propias 
del  espíritu,  y  buscando  numerosas  analogías  entre  lo  físico 
y  lo  espiritual.  Los  casos  que  hemos  citado  y  otros  infinitos 
que  pudiéramos  citar,  dan  claro  testimonio  de  la  verdad  de 
esta  afirmación.  Por  igual  procedimiento  solemos  aplicar  á 
lo  espiritual  las  cualidades  de  lo  físico,  y  así  como  habla- 
mos de  la  tristura  del  color  negro,  de  lo  risueño  de  un  ar- 
royo,  hablamos  también  del  vigor  del  sentimiento,  de  la 
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claridad  de  la  idea,  etc.  Esta  continua  traslación  de  lo  espi- 
ritual á  lo  físico,  y  vice7V6rsay  es  el  fundamento.de  imagran 
paiTte  dye  nuesbra^ r aíxr^ciaí^i^aaesr ertétíca% . y  mercedXeUa 
solemos  dar  á  la,  naturalezaA  n^aterial  un  vajioir.  expresivo 
que  no  tiene j  y  hasta cun  girado,  de  bélica  d^^qu^  en.  o^a^ip- 
nes>  carece,  en  realidadv 

Labelle^af.de  los-»  objetos,  físicos  resddo^  no»  s)$lo^  en  ca4a 
uno  de  ellos,  sina  en  su  oonjijuilo,  yinace  enr  tal  casa  de  la 
armonía  que  éste-  presiwtqL'  por  laiconvenienciavdei.unos 
obji^tQSi  con.  otros,  losi  baUaSr-contrastes •  quQi  puedw  ofre- 
car^  la,coj»binapionáe  colores  ry.  tamaños;  et^JSn  es(ta$,.be- 
Uezasrde  conjunto >  hay  también j  u»,  elemento,  subjetivo, 
debi4o  al  efecto,  que  causan  en;  el  ánimo;  así  se  dice  de 
los  paisajes  que  son  risueños,  del  cielo  estrellado  que  es 
m,ajestuosp^  de  un.  país  iluminado  por  la  luna  que , es  melan- 
cólico., . 

Si  nos  fljamosahora  en  el  respectivo  valor  estético,  de  los 
diferentes  órdenes  de,  objetos  físicos,,  fácilmente  notaremos, 
que  el  grado  q^e»  ocupan  en  la  escalado  la^  belleza.>  no 
siempre  corresponde  al  que  ocupan  en  la  de  la\  perfección, 
lo  cual  es  una  prueba  más  de  la.  distinción  que  hay  entre 
ambas  ideas. 

Débese  esto  á  que,  para  caMcar  el  grado  de  perfección 
de  tales  objetos,  se  tienen  en  cuenta  consideraciones  muy 
ajenas  á  la  Estética  (la  complicación  de  su  estructura  inter- 
na, la  utilidad  que  reportan^  etc.),  y  se  atiende  muy  poco  á 
la  excelencia  de  su  forma  externa.  Así,  por  ejemplo,  consi- 
déranse  como  animales  superiores  los  monos,  los  elefantes  y 
otros  que, ninguna  belleza  poseen,  porque  se  consideran 
como  perfecciones  la  complicación  de  sus  órganos  y  fun- 
ciones y  el  desarrollo  de  su  inteligencia,  al  paso  que  se 
reputan  inferiores  á  éstos  otros  animales,  que  en  la  es- 
cala de  la  belleza  ocupan  un  puesto  mucho  más  elevado, 
como  la  mayor  parte  de  las  aves,  muchos  insectos  y  molus- 
cos, etc. 

Considerando  dividido  el  mundo  inorgánico  ó  preorgá- 
nico  en  dos  reinos :  el  sideral^  que  comprende  los  cuerpos 
celestes,  y  el  mineraly  que  comprende  las  sustancias  y  cuer- 
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pos  indrgáñicos  que  existen  "en  la  tierra,  hallamos  <iue  los 
oljétos^t^ertétíécíéntfes  ^al  ptítúérü  ofrecen  como  cualidades 
estélicáts  la^régulaWdad  y  ^rstildeza  de«us  formas,  la  luz  que 
despiden,  y  él  órdén  concertado  y  majestuoso  de  sus 'movi- 
mientos, en  toído  k)  Cual  hallamos  los  caracteres  propios  de 
la  belleaa.  Pero  la  belleza  de  éstos  objetos  reside  más  en  su 
conjunto  que  eü  óada  ufto  de  ellos  por  sepátódo,  y  Ue^ 
hasta  lo  sublime,  como  se  observa  en  el  firmamento  estrella- 
do y  en  'él  espacio  ocupado  por  la  atmósfera.  Contribuyen 
también  ú  alimentar  el  valof  €&stético  de  estos  cuerpos  cier- 
tas ideas  Moladles  que  á  ellos- ni ismcis  referimos,  como  la  me- 
lancolía atribuida  á  la  luna,  la  majestad  del  sol,  etc. 

Los>grftndes  fenómenos  de  la  naturateza  (tempestades, 
huracaiiífe,  erupciones  volcánicas,  cataratas,),  scín  también 
•béllos,y' aun '^Subliméis,  y  se  distinguen,  ante  todo,  por  la 
cantidad  de  fuerza  que  en  ellos  se  desplega. 

El plani^Éa  que' habitamos  nos  presenta  tatmbien  nulmero- 
sas  bellezas  en  ios  elementos  qíie  io  componen  y 'en  los  ac- 
cidentes de  su  superficie.  iEl  •  miar,  •  sereno  ó  tempelstuoso, 
las'moiitañ«s,'los  valles,  ofrecen  ímnMtud  de  bellezas,  casi 
-todas  de  donjtínto,  que  no  pocas  veces  llegan  ala  sublimi- 
dad. Las  grandes  agrupaciones  de  minerales  (rooás)  tam- 
bién so^n  bélláfs  ó  sublimes,  áegun  los  casds,  principalmen- 
te 'cotisideiladtts  én  ¡coiíjünto. 

Los'cíuérpdB'mineiraies,  en  su  miayoría,  no  son  bellos.  Los 
que  merecen  él  ^noníbre  de  tales'  ofrecen  ccmo  cualidades  es- 
téticas la  regnilaridad  desús  formas  (cristalizaciones  de  carác- 
ter geométrico),* él  brillo,  purera,  riqueza  y  ai*mónica  com- 
binación de  sus  'colores  (mármoles,  jaspes,  metatós,  piedras 
preciosas),  y  los  agradables  juegos  de  luz  que  algunos  píe- 
sentan  (piedras  píeciosae,  señaladamente  el  diamante).  En 
muchos  de  estos  cuerpos  la  belleza  es  debida  al  Arte,  tanto 
como  ala  naturaleza  (como  en  las  piedras  fihas' taltódás  ar- 
tísticamente), ó 'ala  circunstancia*  dé  servir  para' adorno  de 
los- hombres. 

Al  apai*ecer  ía  i^itía  en  él  mundo  orgánico,  al  nacer  en  él 
el' organismo  yia  armonía,  crecen  también  los  grados  de  la 
belleza  natural.  La  variedad  de  órganos  y  funciones  en  la 
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planta,  la  vida  que  en  ella  se  muestra,  la  animación  que  su 
presencia  dá  á  la  naturaleza  inorgánica,  revelan  un  mundo 
de  belleza  superior.  La  planta  es  bella,  no  sólo  por  la  armo- 
nía que  puedan  ofrecer  sus  formas,  sino  porque  es  un  sor 
viviente,  en  el  cual  se  manifiesta,  por  tanto,  un  grado  de  ri- 
queza y  variedad  de  formas  y  funciones,  y  una  fuerza  tan 
poderosa,  que  no  admite  comparación  con  la  que  presen- 
tan los  seres  inorgánicos. 

La  belleza  y  gallardía  de  las  formas,  la  simétrica  distri- 
bución de  las  partes  (ramas,  hojas,  pétalos  de  la  flor),  la 
riqueza  de  los  colores,  constituyen  otras  tantas  cualidades 
estéticas  de  la  planta,  cualidades  que  se  manifiestan  sobre 
todo  en  el  conjunto  de  plantas  diversas,  armónica  y  concer- 
tadamente combinadas  (bosques,  florestas,  jardines).  Com- 
bínase, además,  la  belleza  vegetal  con  la  inorgánica,  cons- 
tituyendo la  belleza  de  los  paissgea. 

En  las  plantas  se  observa  lo  que  antes  hemos  dicho,  á  sa- 
ber: que  no  siempre  las  superiores  en  la  escala  natural  lo 
son  también  en  belleza.  El  botánico  y  el  artista  consideran 
de  muy  diverso  modo  las  plantas,  y  no  pocas  veces  las  que 
admira  el  primero  son  menospreciadas  por  el  segundo,  y  vi- 
ce-versa. 

El  reino  animal  constituye  uno  de  los  grados  más  altos 
de  la  belleza  natural;  pero  hay  que  advertir  que  en  él  se 
unen  los  elementos  espirituales  á  los  físicos,  siendo,  por 
tanto,  su  belleza,  no  puramente  física,  sino  psico-física  6 
espiritual  y  material  á  la  vez.  El  movimiento  libre,  la  ex- 
presión de  la  fisonomía  ó  de  las  actitudes  del  cuerpo,  los  he- 
chos voluntarios  y  otras  circunstancias  análogas  que  influ- 
yen no  poco  en  el  valor  de  la  belleza  de  éstos  seres,  débense 
á  la  aparición  del  espíritu  en  ellos,  y  son  en  rigor  manifes- 
taciones de  la  belleza  espiritual. 

Limitándonos  á  los  elementos  físicos  de  la  belleza  de  los 
animales  (y  prescindiendo  de  las  excelencias  de  su  organi- 
zación interna,  que  mientras  no  se  revelen  en  su  forma,  no 
constituyen  belleza),  hallamos  en  ellos  las  mismas  excelen- 
cias que  en  la  planta,  aumentadas  con  el  movimiento  libre, 
y  las  diversas  expresiones  que  ofrece  el  animal  según  el  es- 
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lado  de  su  ánimo.  La  elegancia,  regularidad  y  gracia  de  las 
formas,  loa  colores  que  ostentan,  la  viveza  ó  majestad  de  los 
movimientos,  el  vuelo  en  ciertas  especies,  la  voz  en,  otras, 
son  elementos  que  contribuyen  á  la  belleza  de  los  animales. 
También  ofrecen  estos  seres  bellezas  de  conjunto,  pero  más 
escasas  y  menos  importantes  que  en  los  anteriores.  Es  de 
observar  asimismo  que  en  los  animales  no  se  manifiesta  lo 
sublime;  en  cambio  aparece  lo  cómico,  pero  debido  á  la  acti- 
vidad espiritual  del  animal. 

La  observación  anteriormente  hecha  de  que  en  los  seres 
naturales  el  grado  de  belleza  no  coincide  con  el  de  perfec- 
ción, se  aplica  con  especialidad  al  reino  animal.  Los  órdenes 
inferiores  de  éste  suelen  aventajar  en  belleza  á  los  superio- 
res. Multitud  de  zoófitos  y  equinodermios,  la  mayoría  de  los 
moluscos  y  gran  número  de  articulados  ofrecen  formas  más 
elegantes  y  regulares,  colores  más  brillantes  y  vivos  que 
muchos  animales  vertebrados,  colocados  muy  por  cima  de 
aquellos  en  la  escala  zoológica;  y  aun  dentro  de  los  verte- 
brados, superan  en  belleza  las  aves  á  la  mayor  parte  de  los 
mamíferos,  y  entre  éstos  los  que  se  reputan  como  más  supe- 
riores (los  monos,  por  ejemplo),  son  inferiores  en  belleza  á 
otros  que  ocupan  en  la  escala  lugar  muy  bajo. 

El  hombre,  físicamente  considerado,  constituye  el  grado 
superior  de  la  belleza  animal,  no  solo  por  la  proporción  ad- 
mirable de  sus  formas,  y  la  variedad,  riqueza,  agilidad  y  gra- 
<;ia  de  sus  actitudes  y  movimientos,  sino  por  la  movilidad  y 
expresión  de  su  fisonomía,  que  tan  vivamente  retrata  el  es- 
tado de  su  alma. 

•En  la  belleza  física  humana  hay  que  considerar  la  oposi- 
ción de  sexos  y  la  variedad  de  razas.  La  primera  se  observa 
en  casi  todos  los  animales;  pero  en  el  hombre,  la  distinción 
sexual  es  quizá  más  profunda  que  en  ninguno  de  aquellos. 
Por  regla  general,  el  varón  aventaja  á  la  mujer  en  la  pro- 
porción y  majestad  de  las  formas,  distinguiéndose  en  cambio 
aquella  por  la  gracia  y  delicadeza  de  las  suyas.  Con  respecto 
á  las  razas,  obsérvase  en  ellas  una  escala  gradual  de  belleza, 
^caracterizada  principalmente  por  el  color  de  la  piel  y  del  ca- 
bello y  la  regularidad  de  las  facciones,  y  en  la  cual  se  ad- 


vierte  una  asceiipisioii  crecierite  4ftsde  fprnigs  qu,e  confluau 
con  las  de  los  ajakn^les  irracionales  (r^zas  n^grí^)  hasta  .§1 
bello  tipo  d,e  l^s  razas  blancas  superiores  (indor€iurppea;s  y 
semíticas).  Dentro  de  (ésitas  ra^as  íw  yarie4^d  4e.sub-r^^ 
distintas,  y  de  tipos  jnaqionales,  provMcialíes  y  ájwi  locales^ 
notablemente, diversos  bajp,el  aspecto íQs,tético. 

La  belleza  .de  los  objetos  espirituales .  ofrece  los  misii(iQ3 
.caracteres  fundaínentales ,  que  Ja  de  íps  físicos;  peroestjc^ 
caracteres  \arían  por  no  manifestarse  wforflaas  quejafecten 
inmediataniiente^  Iqs  sentidos.  De  .aquí  que  Jps  términos  con 
.que  se  designan  las  ¡cualidades  y  elemento^  de  ia  beUe?a  fí- 
sica, se  hayaP:  de  emplear,  con  muy  distÍQto  yjalór  al  aplicar- 
se á  la  espiritual,  pues  ni  ia  forma  de  ésta.e^  lo  imii^mo  que 
la  de  aquella,  ni. tampoco  laarpaoníaj^el  «$rdeu„l?t  regulari- 
dad, etc.,  toda  yejz  quatérminos  semejantes  sójo  pueden  apli- 
ca;rse  con  un  valor  metafórico  á  fenómejOps  que  no  se  dan 
en  el  espacio, ni  afectan  á  los  sentidos. 

Toda  belleza  espiritual. se  refiere  necesari2mi$nte<al  pen- 
sainiento,  al  sentimiento  ó  á  la  voluntad, en icnauto, se. ms^n,i- 
:fiestan  en  hechos,  .esto  es,  en  puanto  soja  aotivid^des  deLesr- 
•píritu.  Estas  faQultadfis,  abstractamente  consideradais,  no  spn 
bellas  ni  feas,  y  sólo  parecen  tales  cuándo  están  en^jercicip; 
la  belleza  del  espíritu  reside,  pu^es,  en  su  actividad  eíi  cuan-* 
to  se  traduce  en  hechos,  ó  lo  que  es  igual,  se  refiere,  siempre 
á  la  vida  de  I03  seres  dotados  de  facultades  psíquicas. 

La  fuerza,  manifestada  en  extensión  é  intensida,d,  es  uno 
de  los  principales  elementos  de  la  belleza  espiritual., Por  eso 
son  bellos  los  pensamientos  profundos,  los  sentiínientos  pp- 
derpsos  y  fuertes  y  Ja  voluntad  inqucteant^ble  y  firme. 

La  belle;5a  del  espíritu  reside,  ó  en  la  forma  y  dirección 
de  la  actividad,  ó  en  los  productos  de  ésta.  En  este  último 
sentido  hablamos  cuando  decimos  que  son  bellas  ciertas 
verdades  de  la  ciencia,  ciertos  conceptos  ó  ideas  puras  de 
la  razíon  ó  del  entendimiento,  que  juo  son,  en  suma,  sino 
producto?  ó  ^ictps  de  éstas  facultades,  cuya  belleza  reside 
no  pocas  veces  en  la  fprma  dada  por  el  espíritu  á  la  ver- 
dad descubierta  (el  binomio  de  Newton,  por  ejemplo),  ó  á  la 
idea  contemplada  {en  cuanto  se  representa  en  una  imagen). 
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La  belleza  espiritual  comprende  dos  grados:  belleza  del 
espíritu  animal  y  belleza  del  espíritu  humano.  La  primera 
es  inferior  á  la  segunda,  porque  ia  libertad  deL espíritu 
animal  es  purameafce  sensible  y  su  inteligencia  también,  ca- 
reciendo adenaás  ele  razón  y  de  conciencia  moral.  Esta  belle- 
za puede  ser  intelectual  ó  sensible,  pero  no  moral,  porque  el 
animal  no  tiene  moralidad-  (1). 

La  belleza  del  espíritu  humano  es  (intelectual,  sensible  y 
moral.  La  inteligencia  es  bella  como  actividad  en  csu  libre 
dirección  y  en  la  formación  j  del  i  conocimiento,  es  decir,  en 
cuanto  se  maniflesta  en  profundos  pensam^ientos  y  relev^adas 
ideas. 

La  fuerza  creadora  en  la  fantasía,  el  discemimieatOfagUí- 
do  y  la  penetración  en  el  entendimiento.  Ja  clara  limtiticion 
en'laraaon,  al  traducii^se-enilosibechos  quopueden  Haaaaame 
intelectuales,  <5onstituyen  loseiementosestéticoe  de  laíac»!^ 
tadá  que  ^os  referimos. 

Pero  donde  mejor  se  muestra  la  belleza  espiritual  esren 
la  vida  del  sentimiento  y  de  la  voluntad,  esto  es,  en  las  de- 
termina(íion!es  de  estas  facultades.  En  dos  afectos  del  oona^ 
zon,  en  el  amor,  en  la  bondad,  en  el  valor ,  en  la  labnega*- 
cion,  es  donde  reside  el  más  alto  grado» de -bélica  espiritual 
y  el  que  más  atltas  inspiraciones  ofrece  al  Arte.  Noes meaior 
la  perfección  estética  de  la  voluntad  (ouando  realiza  él  bien 
por  puros  y  nobles  motivos,  ó  cuando,  puesta  al  servicio  de 
una  elevada  idea  y  unida  á  fervoroso  sentimiento^  enge»'- 
<lra  esos  a<5tos,  no  ya  bellos,  sino  sublimes,  que  se  Uamaiii 
heroicos.  Cuando  la  belleza  del  sentimiento  y  la  de  la  volun-^ 
tad  se  unen  en  un  «ólo  hecho,  se  eoacuentra  realizado  ?el 
grado  más  alto  de  la  belleza  espiritual.  La  heroica  abnega- 
ción de  los  mártires, ios  rasgos «ublimes  que  el. amor  ofpace 
en  todas  las  edades,  son  imanifestaciones  :iútísimas  de  esée 


(I)  La  belleza  del  espirita  aniíBal  se  maiüfíeeta  priseipalmente  cm 
8UB  afectos  y  pasiones.  Así  son  bellos  el  amor  de  las  tórtolas,  la  fideli- 
dad del  perro,  los  euidados  materiales  que  prodigan  los  animales  á  sus 
hijuelos,  el  arrojado  valor  de  algunos  de  ellos.  Pero  también. lo  es  la 
inteligencia  de  que  dan  maestras  en  repetidos  actos  de  su  Tida. 
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género  de  belleza  que  aventaja  á  las  más  excelentes  que  la 
naturaleza  nos  presenta. 

Como  lo  psicológico  y  lo  físico  están  en  el  hombre  ínti- 
mamente unidos,  en  rigor  no  puede  decirse  que  en  este 
mundo  exista  la  belleza  espiritual  pura  (1),  por  lo  cual  la 
división  que  hemos  hecho  tiene  algo  de  abstracta.  Cabe,  sin 
embargo,  que  la  belleza  corporal  y  la  espiritual  estén  sepa- 
radas realmente,  pero  la  belleza  espiritual  no  se  manifiesta 
sin  alguna  forma  sensible  y  corpórea  (2). 

Cuando  la  belleza  espiritual  y  la  corporal  ó  física  se  unen 
^n  un  mismo  objeto,  se  origina  una  belleza  compuesta,  que 
es  el  más  alto  grado  de  la  belleza  humana  fmens  sana  in 
-corpore  sano). 

La  belleza  espiritual  puede  ser  de  conjunto  como  la  física^ 
naciendo  en  tal  caso  de  la  oposición  ó  do  la  concordancia  de 
<5aractéres,  afectos,  ideas  y  voluntades.  Esta  oposición  ó  con- 
cordancia pueden  producir  un  efecto  estético  á  la  manera 
que  un  conjunto  de  objetos  físicos. 

La  lucha  y  oposición  entre  personajes  humanos,  reali- 
zada en  formas  bellas,  dá  lugar  á  un  género  especial  de  be*- 
Ueza  á  que  se  llama  dramática.  No  carece  de  ella  en  cierto 
modo  la  misma  naturaleza,  pero  el  carácter  peculiar  de  lo 
dramático  es  en  realidad  la  lucha  entre  fuerzas  inteligentes 
y  libres,  resuelta  armónica  ó  inarmónicamente,  en  cuyo  úl- 
timo caso  la  belleza  dramática  produce  los  efectos  de  lo  su- 
blime y  recibe  el  nombre  de  trágica.  Toda  la  vida  humana, 
tanto  la  de  los  individuos  como  la  de  las  colectividades, 
ofrece  á  cada  paso  este  género  de  belleza,  que  constituye  el 
encanto  y  atractivo  propios  de  la  Historia. 

Por  último,  considerando  reunidos  en  un  sólo  conjunto 
todos  los  aspectos  de  la  realiíiadj  (la  naturaleza  material 
como  la  espiritual)  y  reconociendo  la  cantidad  inmensa  de 


(1)  Decimos  esto,  porque  aquí  no  nos  ocupamos  de  espíritus  sobre- 
naturales, cuya  belleza  no  es  conocida  por  el  hombre,  y  porque  el  es- 
píritu puro  no  aparece  nunca  en  el  mundo  que  habitamos. 

(2)  Tanto  es  así,  que  las  mismas  ideas  sólo  parecen  bellas  cuando 
son  representadas  sensiblemente  en  la  fantasía  ó  manifestadas  por  me^ 
dios  exteriores,  como  la  palabra. 
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fuerza  y  de  vida,  de  materia  y  de  inteligencia  que  en  el  uni- 
verso entero  se  revela  en  armónica  y  grandiosa  forma,  ha- 
llaremos una  belleza  total,  que  abraza  en  conjunto  todo 
cuanto  existe,  y  que  es  la  belleza  del  Universo  ó  del  Cos- 
mos, grado  supremo  de  belleza  á  que  podemos  llegar  den- 
tro de  la  experiencia.  Las  grandes  leyes  mecánicas ,  físi- 
cas y  químicas  del  mundo  material,  las  del  mundo  moral  ó 
espiritual,  los  fenómenos  generalísimos  que  ofrecen,  el  pri- 
mero en  lo  que  se  llama  la  vida  universalMe  la  materia,  el 
segundo  en  la  historia,  tales  son  los  elementos  de  esta  total 
belleza,  que  por  la  dificultad  de  encerrar  se.  en  forma  ade- 
cuada podria  calificarse  de  sublime,  si  no  fuera  porque  en 
su  vasta  y  grandiosa  armonía  no  se  advierte  el  desorden  que 
á  lo  sublime  caracteriza. 

.  Recorrido  de  ésta  suerte  á  grandes  rasgos  el  ancho  cam- 
po de  la  belleza  del  mundo,  queda  terminado  el  estudio  obje- 
tivo de  la  belleza,  y  fáltanos  solamente,  para  completar  este 
trabajo,  examinar  los  efectos  de  lo  bello  en  el  espíritu  del 
hombre  y  ocuparnos  en  el  estudio  de  la  belleza  debida  á  la 
actividad  humana,  esto  es ,  de  la  belleza  artística,  lo  cual 
será  objeto  de  las  lecciones  siguientes. 


LECCIÓN  IX. 

Efectos  que  causa  ]a  belleza  ea  el  espíritu  del  hombre. — Juicio  j  sen- 
timiento de  lo  bello.— Caracteres  de  la  emoción  estética. — Idea  de  lo 
bello. — La  belleza  ideal. — Intervención  del  entendimiento  j  la  fanta- 
sía en  su  producción. 

Todo  objeto  bello  contemplado  por  el  hombre  (1)  afecta 
primera  é  inmediatamente  á  su  sensibilidad,  cualquiera  que 


(1)  No  nos  ocupamos  en  esta  lección  de  los  efectos  que  causa  lo  su- 
blime, porque  habiendo  expuesto  ya  lo  que  hay  de  peculiar  y  caracte- 
rístico en  ellos,  puede  aplicarse  i  lo  suolime  cuanto  aquí  decimos  de 
lo  bello. 
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^ea  el  género  áqn^e  pertenezca  fl).  Esta  impresión  sensible, 
trasmitida  al  espMtu,  produíee  una ^moción  ó  sentiíníento, 
á  que  luego  íSigue  un  juicio,  mediante  el  cuaíl  afirmamos  que 
el  objeto  es  belio.'Si  queremos  analizar' las  causas  de  la  em:o- 
cion  sentí'da,  eirto^es,  saber  qué  cualidades  ^especiales  hay  en 
el  obJ4Sfto^que  producen  tal  ^emoción,  y  una  vez  descubiertas 
y  observadas  en  varios  objetos  las  reunimos  en  un  conceplto 
ó  noción,  habremos -formado  la  idea  de  lo  bello  (lo  que  pro- 
piamente se  llama  'belleza),  e^o  es ,  él  concepito  ó  represen- 
tación racional  de 'las  cualidades  que  constituyen  lo  bello. 

Que  la  sensación  física  y  la  emoción  preceden  ai  juicio 
en  la  percepción  y  apreciación  de  lo  bello  es  ^iñdufl^We, 
pues  no  decimos  que  el  objeto  es  laéño  sino  porqué  nos  ha 
causado  la  emoción  que  llamamos  estética.  Pero  por  razroh 
del  hábito,  la  emoción  ó  sentimiento  y  él  juicio  casi  se  con- 
fujiden  en  un  moamehto  indivisible,  y  elfedto  de  áeiitir  i© 
bello  y  de  oalifloarlo  fyareé'enssimTfltátteos^taunq^ue  eñTeaíli^ 
dad >sean  sucesivos.  Sensación,  emoóíon  ó  Sentimiento,  jtíi*- 
ció;  tales  son,  en  su  Orden  de  matíifegtacion,  5os  efleinentos 
que  constituyen  la  impresión  estética. 

La  sensación  y  el  sentimiento  de  lo  béíllo  fio  ptteflen  eoh^ 
fundirse,  por  más  que  coincidan  en  repetidas  ocasiones.  Sin 
entrar  aquí  en  consideraciones  metafísicas  y  biológicas 
acerca  de  la  naturaleza  y  relación  de  lo  físico  y  lo  psicoló- 
gico, y  sin  desconocer  ^mpoüo  la  íntima  y  constante  rela- 
ción que  entre  ambos  existe,  podemos  afirmar,  sin  embar- 
go, que  la  emoción  estética,  -aunque  motivada  ti  oeasiontaSa 
siempre  por  la  sensación ,  ni  se  confunde  éon  está ,  ñi  por 
ella  es  causada  en  muchos  casos.  En  las  bellezas  del  orden 
espiritual  esto  es  innegable:  una  bella  acción,  uñ  pensa- 
miento bello,  ningún  placer  causan  en  el  ojo  que  contempla 
la  primera,  m  en  el  oído  que  «»euch&  lá  ehiisíen  del  segun- 


(1)  Con  efecto,  los  mismos  objetos  espirituales  sólo  producen  emo- 
ción estética  en  cuanto  se  reyisten  de  formas  sensibles,  esto  es,  se  tra- 
ducen en  beciios;  y  en  cuanto  á4a  b«illeeá  qu<e  jpueda  con1;em>plaTse  den- 
tro de  nosotros  mismos,  no  se  considera  incluid»  %a  kí  bell«2a  objetara 
^  exterior,  ni  tampoco  es  percibida  sino  en  cuanto  se  produce  sensual- 
mente, esto  es,  en  cuanto  afecta  á  nuestro  sentido  íntimo. 
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do.  El  ojo  y  el  oido  son  en  ambos  casos  ocasión  y  condición 
necesarias  para  que  la  emoción  estética  se  produzca j  pero 
no  la  causan*  Niaguna  relación  de  conveniencia  ó  agrado 
puede  bailar  la. fisiología  entre  estos  sentidos  y  aquellos  ob- 
jetos.. 

Aun>ealo&mÍ9nu>s  obj^os  físicosy  esta  distinción  es  evi- 
dente. La  impresión  agradable  q]ie.  la  ntúsica  causa  en  el 
sentido  deloido  jamás,  se  confunde  con  la  emoción  que  pro- 
duce en  el,  ánimo,  por  más  que  ésta  en  general  no  se  pro- 
duzca si  el  oido  no  encuentra  agrado  en  los  sonidos  que  lo 
hieren.  La.  vibración  sonora  determina  en  este  caso  una 
impresión,  grata  en  el  sentido;  pero  esta,  impresión  no  es 
más  que  la  ocasión  para  que  se  produzca  el  sentimiento  es- 
tético. 

De  igual  manera  los  colores  producen  una  impresión 
agradable  en  el  sentido  de  la-  vista,  pero  que  no  se  confunde 
con  la  emoción .  estética  causada  por  el  objeto  en  que  se 
hallan  (1). 

La.  emoción  estética  no  es,  pues,  el  agrado  sensual,  ni  es 
causada,  sino  motivada,  por  los.  sentidos.  Guando  el  objeto 
bello  es  percibido  por  estos,  el  espíritu  goza  y  se  recrea  con 
la  contemplación  de  perfecciones  y  excelencias  del  objeto 
qup.  los  sentidos  perciben,  pero  no  siempre  estiman,  y  que 
ftn  realidad  residen,  no  en  las  simples  impresiones  sensibles, 
sino  en  la  combinación  que  de  éstas  hacemos  para  formar 
la  representación  ó  imagen  del  objeto. 

Así,  cuando  oimos  una  pieza  de  música,  no  son  las  vibra- 
ciones sonoras  las  que  inmediatamente  causan  la  emoción 
estética^  3Íno  el  ritmo  y  armonía  que  en  ellas  percibimos. 


(1)  La  experiencia  ofrece  pruebas  repetidas  de  lo  que  aquí  decimos. 
En  primer  lugar,  los- sentidos  gozan  en  la  contemplación  de  objetos 
que  no  producen  la  emoción  estética;  así  los  ojos  gozan  con  la  luz  j 
los  colores,  sin  que  aquella  ni  estos  causen  emoción  estética.  En  segun- 
do, muchas  veces  un  mismo  objeto  despierta  en  nosotros  dicha  emo- 
ción y  al  mismo  tiempo  desagrada  á  los  sentidos.  Por  ejemplo,  nuestro 
espíritu  puede  gozar  oyendo  una  hermosa  pieza  de  música  ejecutada 
con  un  instrumento  desafinado  que  destroce  nuestro  tímpano;  en  cam- 
bio el  oido  puede  deleitarse  escuchando  acordes  que  nada  digan  al 
alma. 
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los  sentimientos  que  expresan,  etc.,  todo  lo  cual  es  obra  de 
la  actividad  de  nuestro  espíritu  aplicada  á  la  interpretación 
y  apreciación  de  las  vibraciones.  Y  si  contemplamos  un 
objeto  que  perciben  nuestros  ojos  (por  ejemplo,  una  flor), 
donde  la  belleza  aparece  no  es  en  el  conjunto  de  impresio- 
nes sensibles  que  los  nervios  ópticos  nos  trasmiten,  sino  en 
la  imagen  que  formamos,  componiendo,  asociando  y  com- 
binando estas  impresiones.  El  placer  qué  experimentan  los 
ojos  al  ver  un  objeto,  se  reduce  al  grado  de  Intensidad  y 
claridad  de  la  vibración  luminosa,  ó  á  la  calidad  y  com- 
binación de  colores;  como  el  placer  del  oido  se  debe  al  nú- 
mero, intensidad,  etc.,  de  las  vibraciones;  pero  tales  place- 
res son  muy  distintos  de  los  que  en  el  alma  despiertan  los 
objetos  vistos  ó  los  sonidos  escuchados. 

La  imagen  interna  (ideal)  del  objeto,  producida  mediante 
la  impresión  causada  por  este  en  los  sentidos,  es  por  tanto 
la  verdadera  é  inmediata  causa  de  la  emoción  estética  que 
según  esto  tiene  más  de  subjetiva  y  espiritual  que  de  sen- 
sual y  objetiva.  Pero  esta  imagen  varía  según  el  género  de 
impresiones  producidas  por  el  objeto,  lo  cual  nos  asegura  de 
que  hay  en  la  belleza  un  elemento  real  y  objetivo,  existente 
fuera  de  nosotros,  por  más  que  no  podamos  determinar  con 
entera  precisión  hasta  dónde  llegan  en  la  emoción  estética 
la  acción  de  los  elementos  reales  del  objeto  y  la  de  nuestras 
propias  facultades. 

La  emoción  estética  afecta  juntamente  á  la  inteligencia 
y  á  la  sensibilidad,  siendo,  por  regla  general,  la  armonía 
del  objeto  la  cualidad  que  más  impresiona  á  la  primera  y 
su  vida  y  expresión  las  que  causan  placer  á  la  segunda. 
La  emoción  intelectual  y  la  sensible  ó  afectiva  se  producen 
simultáneamente  y  predominan  según  la  naturaleza  del  ob- 
jeto. Así,  las  bellezas  del  orden  intelectual,  .aquellas  en  que 
se  revelan  idea  y  pensamiento,  afectan  más  á  la  inteligen- 
cia que  las  bellezas  físicas,  que  principalmente  impresionan 
á  la  sensibilidad. 

La  emoción  estética,  como  todas  las  emociones,  es  indes- 
criptible, y  fuera  vano  empeño  tratar  de  decir  en  qué  con- 
siste. Sólo  cabe  indicar  que  se  compone  de  iina  mezcla  de 
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admiración  y  de  amor  que  nada  tiene  de  impura  ni  de  inte^ 
resada. 

No  e&  el  apetito  de  la  posesión  que  suele  caracterizar  á 
otras  emociones,  ni  se  funda  tampoco  en  nada  interesado. 
Este  desinterés,  esta  pureza,  constituyen,  como  en  otro  lu- 
gar hemos  dicho  (Lección  IV),  su  carácter  predominante,  y 
la  distinguen  de  las  emociones  producidas  por  lo  agradable, 
lo  bueno  y  lo  útil;  pues  ni  se  funda  en  una  satisfacción  sen- 
sual, como  la  producida  por  lo  primero,  ni  en  la  considera- 
ción de  conformidad  con  un  fin,  que  nos  interesa  personal- 
mente, como  las  engendradas  por  lo  útil  y  lo  bueno  (1). 

Por  eso  es  desinteresada,  pues  los  objetos  buenos,  útiles 
ó  agradables  son  apreciados  por  la  satisfacción  que  repor- 
tan, por  el  servicio  que  pueden  prestar,  y  el  objeto  bello  lo 
es  sin  tales  motivos  y  la  emoción  que  produce  no  va  necesa- 
riamente acompañada  de  deseo  (2). 

Como  hemos  dicho  al  formar  el  concepto  de  la  belleza,  la 
emoción  estética  se  distingue  también  por  no  requerir  nin- 
gún concepto  previo.  El  objeto  bello  nos  impresiona  sin  ne- 
cesidad de  saber  si  conforma  con  tal  fin  ó  tal  ley,  como  lo 
bueno,  ó  si  satisface  una  necesidad  ó  un  placer,  como  lo  útil 
ó  lo  agradable.  Por  eso  la  emoción  estética  no  es  consecuen- 
cia de  un  juicio,  sino  que  se  produce  inmediatamente  que  el 
objeto  es  percibido. 

Como  antes  hemos  dicho,  á  la  emoción  estética  sigue  el 
juicio  estético,  por  el  cual  afirmamos,  fundándonos  en  ella, 
que  es  bello  el  objeto  contemplado.  Este  juicio  es  subjetivo, 
por  tanto,  y  como  fundado  en  una  emoción  puede  doblegar- 


(1)  Pudiera  objetarse  á  esto  que  la  emoción  producida  por  lo  bueno 
moral  no  es  interesada  á  la  manera  que  la  causada  por  lo  útil.  Es  cier- 
to; pero  no  por  eso  deja  de  ser  interesada,  eñ  el  mero  hecho  de  que> 
como  dice  Eant,  el  bien  es  el  objeto  de  la  voluntad,  j  querer  una  cosa 
7  hallar  una  satisfacción  en  la  existencia  de  esta  cosa,  es  decir,  inte- 
resarse por  ella,  es  todo  uno. 

(2)  Cierto  es  que  un  objeto  bello  puede  ser  deseado;  pero  este  de- 
seo, ó  se  debe  á  alguna  utilidad  que.  de  él  nos  prometemos,  j  en  tal 
c&so  no  forma  parte  de  la  emoción  estética,  6  es  hijo,  no  de  un  móvil 
egoísta  y  utilitario,  sino  del  exceso  de  amor  que  sentimos  por  el  objeto 
bello. 
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se  á  multitud  de  circunstancias  personales  y  fortuitas.  Por 
eso  varía,  según  la  condición,  cultura,  estado,  etc.,  dé  los 
indivídnosy uo obstanteexistír en^todos laideade lo  bello. 

Laidm^delo  bello,  fundamento» del' juicio  objetivo  de  lo 
bello,  sttpone'ya>un  procesoíintelectttal  distintó  de.  la  emo- 
ción estética^  y  ei9  debida  á  un  análisis  experimental. 

Una^t^ndencia  ingénita  á  buscar  las  causas  de  todas  sus 
emociones  lleva:  alhombreá  indagar  qué  cualidades  de  los 
otjetos  son  las  que  producen  la' emoción  estética,  paralo 
cual  no  tiene  otro  medio  que  comparar  los- objetos  que  llama 
bellos,  porque  causan  esta  emoción,  con  los  que  no  la  cau- 
san, y  ver  qué  cualidades  poseen  los  primeros  y  faltan  en 
los  segundos;  Hecho  esto  y  reunidas  estas  cualidades  por 
medio  de  la  abstracción  y  la-  generalización^  se  obtiene  una 
noción^  común  ó  idea^representativa  de  una  cualidad  gene- 
ral de  los  objetos,  á  que  se  UemiBi  belleza ^ 

Estaiidea^ó  noción  de  lo  bello  sirve  después  de  tipo  y  cri- 
teipió  pa^ra  j  uzgar  el  grado  de  -belleza  dé  los  objetos. 

Dti^ño' el  hombre  de  la  idtea  dé  lo  bello  y  contemplándola 
en  sí  misma  como  idea  puray  con  abstracción  de  los  objetos 
en  que  la  ve  realizada^  le  es  fácil  concebir  una  belleza  perfec- 
ta, un  tipo  ideal  de  lo  bello,  con  arreglo  al  cual  aprecia  las  be- 
llezas reales.  Para  esto  no  necesita  hacer  otra  cosa  que  sepa- 
rar mentalmente  las  cualidades  bellas  de  los  límites  é  imper- 
fecciones que  las  acompañan,  y  reuniéndolas  en  una  noción 
común,  formar  el  tipo  ideal  de  belleza  de  cada  orden  de  ob- 
jetos, el  cual,  tal  como  es  concebido,  no  se  halla  en  la  reali- 
dad, esto  es,  no  se  descubre  en  ningún  objeto  particular, 
pero  los  caracteres  que  lo  constituyen  existen  distribuidos 
en  todos  los  objetos.  Este  género  de  belleza,  á  que  se  llama 
belleza  ideal,  tiene,  pues,  una  existencia  meramente  subjeti- 
va, y  puede  definirse,  diciendo  con  Arteaga  que  es  el  arque- 
tipo ó  modelo  mental  de  perfección  que  resulta  en  el  espíri- 
tu del  hombre  después  de  haber  comparado  y  reunido  las 
perfecciones  de  los  individuos. 

La  belleza  ideal  no  es  sólo  un  concepto  abstracto  que  se 
refiere  á  ía  belleza  considerada  en  general,  sino  que  se  apli- 
ca á  todos  los  géneros  de  la  realidad. 


PABTB  PRIMERA.  05 

Así  hay  un,  tipo  ideal  de  belleza  humana,  de  belleza  de 
cada  reino  natural,  de  cada  especie,  etc.,  y  este  tipo  es  el 
modelo  á  que  el  hombre  trata  de  ajustarse  cuando  inteAta, 
como  después  veremos,  producir  nuevas  bellezas. 

La  concepción  de  la  belleza  ideal  no  es  obra  exclusiva  del 
entendimiento,  sino  también  de  la  fantasía.  El  procedimien- 
to intelectual  antes  expuesto,  por  medio  del  cual  formamos 
la  noción  de  la  belleza  ideal,  llega  á  ser  rapidísimo,  tanto 
por  efecto  del  hábito,  como  por  el  auxilio  que  le  prestan  la 
intuición  ó  percepción  sensible  y  la  acción  de  la  fantasía. 
Pero  este  procedimiento  sólo  alcanzaría  á  formar  una  no- 
ción abstracta  de  la  belleza  perfecta,  que  no  tendría  valor 
práctico,  si  la  imaginación  ó  fantasía  no  se  encargara  de 
encarnar  en  formas  ó  imágenes  sensibles  los  tipos  conce- 
bidos. 

Gon  efecto,  formado  por  el  entendimiento  el  tipo  abstrac- 
to de  belleza  perfecta,  á  que  antes  nos  hemos  referido,  la 
fantasía,  por  medio  de  su  poder  creador,  lo  encarna  en  una 
imagen  ó  figura  sensible,  que,  conformando  en  lo  esencial 
con  el  objeto  real  á  que  corresponde,  carece  de  las  imperfec- 
ciones de  éste,  en  cuanto  es  posible.  Por  ejemplo :  reunidas 
por  el  entendimiento  en  una  noción  común  todas  las  cuali- 
dades que  constituyen  la  belleza  de  un  caballo,  la  fantasía 
se  representa  la  imagen  de  un  animal  de  esta  especie,  que 
las  reúne  todas,  careciendo  de  las  imperfecciones  que  se  ad- 
vierten en  los  caballos  que  conocemos  en  la  realidad,  y  esta 
imagen  de  un  caballo  perfecto,  encarnación  ó  forma  sensi- 
ble del  tipo  ideal  concebido  por  el  entendimiento,  se  con- 
vierte en  modelo  de  belleza  de  este  generó  de  animales,  y 
sirve  de  norma  y  criterio  para  apreciar  la  belleza  de  los  ca- 
ballos que  realmente  existen. 

La  belleza  ideal  es,  pues,  un  producto  del  entendimiento 
y  de  la  fantasía.  Es  un  arquetipo  de  perfecta  belleza  repre- 
sentado en  formas  sensibles  interiores,  que  sirve  de  criterio 
para  juzgar  las  bellezas  reales,  y  de  modelo  para  producir  la 
l)elleza  artística,  como  veremos  después. 
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LECCIÓN  X. 

Producción  de  la  belleza  por  el  hombre. — La  imaginación  6  fantasía 
como  facultad  creadora  de  lo  bello. — Limites  de  esta  creación. — 
Producción  exterior  en  forma  sensible  de  la  belleza  subjetiva  ó 
ideal. — Elementos  que  en  ellainteryienen. — Bu  resultado :  la  belleza 
artística. 

Gomo  hemos  visto  en  la  lección  anterior,  el  hombre,  sir- 
viéndose del  entendimiento  y  la  fantasía,  puede  concebir  y 
representarse  bellezas  que  fueta  de  él  no  tienen  existencia 
real,  imaginando  los  tipos  perfectos  de  lo  bello,  que  reciben 
el  nombre  de  belleza  ideal.  Pero  no  se  limita  á  esto  la  acti- 
vidad creadora  del  espíritu  humano,  pues  además  de  conce- 
bir estos  tipos  perfectos,  reproduce  fielmente  en  interiores 
representaciones  subjetivas  (imágenes)  todos  los  objetos  be- 
llos que  en  la  realidad  contempla,  y  también  produce  y  crea 
libremente  objetos  idénticos  ó  análogos  á  éstos,  pero  que  no 
ha  visto  ni  existen,  ú  objetos  que,  asemejándose  en  lo  esen- 
cial á  los  reales,  se  distinguen  de  ellos  en  multitud  de  cir- 
cunstancias, y  son,  por  tanto,  arbitrarias  y  caprichosas  con- 
cepciones de  la  mente. 

La  facultad  del  espíritu,  encargada  de  esta  función,  á  la 
vez  rt  productora  y  creadora,  es  la  imaginación  6  fantasía ^ 
y  su  estudio  tiene  extraordinaria  importancia  en  la  Estética, 
como  quiera  que  contribuye  poderosamente,  no  sólo  á  la 
producción  de  la  belleza  ideal,  sino  á  la  de  la  belleza  ar- 
tística. 

La  fantasía  posee,  en  efecto,  la  maravillosa  propiedad  de 
formar  imágenes  de  los  objetos  reales,  con  tales  caracteres 
de  verdad,  que  sus  creaciones  se  confunden  con  las  de  la  na- 
turaleza. En  el  mundo  interior  y  subjetivo  que  la  fantasía 
crea,  se  producen  las  imágenes  sensibles,  según  las  formas 
generales  con  que  los  objetos  son  producidos  en  la  natura- 
leza: espaciOy  tiempo  y  movimiento.  Pero  es  de  advertir  que 
en  la  fantasía  se  dan  un  espacio,  tiempo  y  movimiento  pro- 
pios que  no  están  en  continuidad  ni  en  r  ^lacion  íntima  con 
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el  espacio,  tiempo  y  movimiento  naturales,  si  bien  se  some- 
ten á  las  mismas  fundamentales  leyes.  Así  nos  representa- 
mos en  la  fantasía  modos  y  formas  de  espacio,  tiempo  y  mo- 
vimiento que  en  la  naturaleza  no  se  hallan  determinadamen- 
te, pero  que  están  sometidos  á  las  leyes  generales  de  estas  for- 
mas naturales.  Muéstrase  en  esto  que,  si  bien  en  la  fantasía 
se  unen  y  compenetran  lo  natural  y  lo  espiritual,  predomi- 
na siempre  el  elemento  espiritual  caracterizado  por  la  liber- 
tad de  sus  creaciones  y  actos,  á  cuyo  carácter  de  libertad  se 
somete  lo  sensible  representado  fantásticamente,  si  bien  no 
por  esto  son  en  absoluto  y  en  lo  esencial  quebrantadas  las 
leyes  naturales. 

Nótase,  además,  que  en  virtud  de  esta  libertad  del  espíri- 
tu, no  pocas  veces  son  producidos  los  objetos  en  la  fantasía 
de  un  modo  arbitrario  y  sin  la  continuidad  con  que  se  dan 
en  la  naturaleza,  produciéndose  partes  separadas  del  todo 
(bustos,  troncos,  cabezas  sueltas),  y  partes  de  objetos  diver- 
sos unidas  entre  sí  caprichosamente  (monstruos  y  gwi- 
meras). 

Esta  misma  libertad  de  la  fantasía  la  permite  (como  indi- 
camos en  la  lección  anterior)  representar  los  bellos  objetos 
reales,  exentos  de  las  imperfecciones  y  límites  que  los  acom- 
pañan, concibiendo  así  la  belleza  ideal;  esto  es,  los  tipos 
perfectos  de  lo  bello,  la  belleza  sin  límite  ni  imperfección, 
no  como  es,  sino  como  debiera  ser. 

De  aquí  se  desprende  que  la  fantasía  puede  ser  reproduc- 
tora ó  creadora.  Con  efecto,  limítase  en  ocasiones  á  repre- 
sentar fielmente  los  objetos  reales  que  no  están  presentes  á 
los  sentidos  (en  lo  cual  se  relaciona  íntimamente  con  la  me- 
moria), siendo,  en  tal  caso,  simplemente  reproductora.  Pero 
otras  veces  se  representa  objetos  que  no  han  sido  percibi- 
.dos  por  los  sentidos,  y  por  tanto  crea  verdaderamente. 

Esta  creación  fantástica  puede  ser  de  varios  modos,  á 
saber : 

!.•  La  fantasía  puede  limitarse  á  representar  un  objeto 
enteramente  igual  á  los  que  la  realidad  ofrece,  pero  que, 
como  tal  objeto  individual  y  determinado,  no  ha  sido  perci- 
bido experimentalmente.  Por  ejemplo :  cuando  nos  repre- 
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sentamos  un  perro,  iguala  todos  los  de  su  especié,  pero  que 
no  es  reproducción  de  un  perro  determinado  que  hemos  co- 
nocido. 

2.*  ,  La  fantasía  puede  representar  todo  género  de  combi- 
naciones de  objetos  reales  ó  imaginarios,  sin  que  en  el  pri- 
mer caso  correspondan  dichas  combinaciones  á  una  reali- 
dad efectiva,  aunque  estén  formadas  á  semejanza  de  las  que 
se  producen  en  la  realidad.  Guando  los  objetos  combinados 
no  son  reales,  su  combinación  se  asemeja,  sin  embargo,  á 
las  que  la  realidad  ofrece.  Así,  imagina  la  fantasía  paisajes, 
sucesos  de  la  vida  humana,  representaciones  de  mundos 
desconocidos,  lugares  de  la  vida  de  ultratumba,  etc. 

3.**  La  fantasía  puede  representar  partes  aisladas  de  los 
objetos  reales  que  en  el  mundo  no  se  presentan  así  (bustos^ 
cabezas  sueltas,  etc.),  combinaciones  de  objetos  que  en  la 
realidad  no  se  combinan  (centauros,  sirenas,  dragones,  sá- 
tiros, etc.),  figuras  tomadas  dé  la  realidad,  pero  alteradas  en 
sus  proporciones  ó  engalanadas  con  excelencias  6  afeadas 
con  imperfecciones  que  no  poseen,  pero  que  están  tomadas 
de  lo  real  (caricaturas  en  el  primer  caso,  ángeles,  amorcillos, 
en  el  segundo,  demonios  y  furias  infernales  en  el  tercero). 

4.**  La  fantasía  puede  representar  objetos  reales  idealiza- 
dos, ora  porque  aparezcan  despojados  de  sus  imperfeccio- 
nes, ora  por  reunir  en  un  sólo  objeto  excelencias  y  bellezas 
que  sólo  suelen  hallarse  esparcidas  en  varios,  ora  por  dar 
mayor  extensión  y  proporciones  á  las  que  en  realidad  ten- 
ga, etc.  Los  tipos  ideales  y  perfectos  de  belleza  que  conci- 
ben el  escultor,  el  pintor,  el  poeta  épico  ó  dramático  y  el  no- 
velista, son  productos  de  este  género  de  creación,  que  ¡es  el 
más  importante  en  el  Arte. 

5."*  Por  último,  la  fantasía  puede  representar  «n  formas 
sensibles  objetos  ideales  y  abstractos  (propiedades  del  alma, 
ideas  puras,  conceptos  científicos,  etc.),  personificándolos  en 
formas  y  figuras  materiales  que  puedan  significarlos  por  al- 
guna razón  de  analogía  ó  semejanza.  Ejemplos  de  esto  son 
las  figuras  geométricas,  los  símbolos  y-  alegorías,  los  gero- 
glíficos,  las  figuras  literarias  ó  tropos,  etc.  En  tales  casos,  la 
fantasía  recibe  ei  nombre  de  schemática. 
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Esta  acción  reproductora  y  creadora  de  la  fantasía  se 
extiende  á  todos  los  .órdenes  de  la  realidad,  y  ejerce  inter- 
vención poderosa  en  la  vida  entera;  pero,  circunscribiéndo- 
la aquí  á  lo  que  nos  interesa,  esto  es,  á  la  libre  reproducción 
y  creación  de  lo  bello,  hallamos  que  es  autora  de  un  verda- 
dero mundo  de  belleza  que  podemos  llamar  fantástica,  sub- 
jetiva ó  idealy  y  que  sólo  tiene  realidad  en  nuestro  espíritu. 
En  este  mundo  vemos  simplemente  reproducida  la  belleza 
real,  ó  idealizada,  esto  es,  libremente  modificada  y  trasfor- 
mada,  pero  siempre  dentro  de  ciertos  límites.  Con  efecto, 
fijándonos  en  el  análisis  anterior,  podemos  observar  que  la 
acción  de  la  fantasía  se  limita  á  crear  combinaciones  y  mo- 
dificaciones de  formas,  que  pueden  llegar  á  ser  verdaderas 
formas  nuevas;  pero  que  de  ahí  no  pasa,  y  siempre  se  some- 
te á  las  leyes  fundamentales  de  la  realidad.  En  sus  más  li- 
bres y  caprichosas  producciones,  la  fantasía  no  hace  más 
que  suprimir  ó  aumentar  ciertas  cualidades  en  los  objetos,  ó 
combinar  partes  diversas  de  los  mismos,  ó  alterar  y  modifi- 
car sus  formas.  Así  produce  tipos  ideales  de  lo  bello  ó  de  lo 
feo,  por  ejemplo,  acumulando  en  un  objeto  imaginario  ex- 
celencias ó  deformidades;  crea  monstruos  reuniendo  en  una 
imagen  partes  de  seres  distintos  (por  ejemplo,  las  del  caballo 
y  del  hombre  en  el  centauro);  pero  nunca  traspasa  los  lí- 
mites infranqueables  de  la  realidad,  ni  hace  otra  cosa  que 
trabajar  sobre  los  materiales  que  la  experiencia  le  propor- 
ciona. 

Pero  como  quiera  que  la  belleza  es  pura  forma,  la  fanta- 
sía puede  verdaderamente  crearla,  y  con  efecto  lacrea. 
Hay,  pues,  una  belleza  creada  por  el  hombre,  distinta  de  la 
creada  por  la  naturaleza,  aunque  relacionada  con  ella.  ¿Cabe 
que  esta  relación  sea  tan  íntima  que  la  belleza  ideal  ó  subje- 
tiva llegue  á  ser  real?  ¿Puede  la  actividad  humana  salir  de 
lo  puramente  interno  y  producir  en  el  mundo  real  belleza 
objetiva?  Hé  aquí  la  cuestión  que  inmediatamente  se  nos 
ofrece,  y  que  nos  lleva  al  examen  de  la  belleza  artística. 

Para  resolverla  conviene  tener  en  cuenta,  no  solóla 
existencia  de  la  facultad  creadora  que  dejamos  expuesta, 
sino  un  carácter  especial  de  la  emoción  estética  que  aún  na 
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hemos  indicado  y  que  se  relaciona  con  dos  tendencias  in- 
génitas en  el  hombre,  que  constituyen  los  fundamentos  psi- 
cológicos é  históricos  del  Arte  bello.  Aquel  carácter  es  la  fe- 
cundidad de  la  emoción  estética;  estas  tendencias  son  el.  es- 
píritu de  imitación  y  el  instinto  social. 

La  emoción  estética  es  fecunda,  ó  lo  que  es  igual,  des- 
pierta en  el  hombre  un  deseo  irresistible  de  producir  belle- 
zas análogas  á  las  que  en  la  realidad  contempla,  deseo  que 
es  la  expresión  de  la  influencia  de  lo  bello  en  la  voluntad. 
Pero  este  deseo  es  debido,  tanto  á  la  emoción,  como  á  una 
de  las  tendencias  precitadas:  el  instinto  de  la  imitación. 

En  este  instinto,  cuyo  origen  es  de  difícil  explicación,  y 
que  hallamos  en  los  hombres  más  incultos,  en  las  razas  más 
primitivas,  en  la  infancia  y  aunen  ciertos  animales  superio- 
res (1),  se  encuentra  el  principal  origen  y  fundamento  de  la 
actividad  artística.  Ese  afán  de  imitarlo  todo,  de  reproducir 
cuanto  vemos,  de  crear  al  modo  de  la  naturaleza,  nos  lleva 
irresistiblemente,  cuando  la  emoción  estética  se  ha  apodera- 
do de  nosotros,  á  crear  nuevas  bellezas  análogas  ó  quizá  su- 
periores á  las  que  la  realidad  nos  ofrece,  á  reproducir  en 
formas  sensibles  la  belleza  que  contemplamos. 

Pero  no  hay  que  olvidar  que,  á  la  v*'3z  que  contemplamos 
la  belleza  real,  concebimos  la  ideal  y  creamos  en  nuestro  in- 
terior mundos  de  belleza.  Y  como  quiera  que  el  instinto  so- 
cial, antes  citado,  nos  impulsa  á  exteriorizar  todo  lo  que  en 
nosotros  se  produce,  á  comunicar  á  los  demás  hombres  lo 
que  pensamos  y  sentimos;— de  aquí  que  por  un  lado  la  emo- 
ción estética  y  el  instinto  de  imitación  nos  impelen  á  conver- 
tirnos en  imitadores  de  la  naturaleza,  creando  bellezas  aná- 


(1)  La  tendencia  á  la  imitación  que  se  observa  en  los  monos,  j  que 
por  medio  de  la  educación  adquieren  muchos  animales,  es  el  primero 
7  más  rudimentario  grado  del  instinto  que  aquí  nos  ocupa.  Con  ma- 
yor idealidad  j  libertad  lo  hallamos  en  los  juegos  de  la  infancia,  donde 
es  fácil  descubrir  el  germen  de  la  mayoría  de  las  artes;  y  finalmente,  lo 
encontramos  en  ios  pueblos  más  salvajes  desde  los  tiempos  prehistóri- 
cos. Los  hombres  que  en  época  remotísima  reproducían  en  toscas  tra- 
zas las  formas  del  oso  y  del  rengífero,  tal  como  nos  lo  revelan  los  últi- 
mos descubrimientos  de  la  Prehistoria,  no  hacian  otra  cosa  que  obede- 
cer al  instinto  de  imitación,  dando  así  los  primeros  pasos  en  el  Arte. 
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logas  á  las  suyas;  por  otra  parte,  la  fantasía,  ofreciéndonos 
tipos  ideales  y  libres  y  caprichosas  formas  de  lo  bello,  nos  in- 
duce á  aventajar  con  nuestras  creaciones  á  la  mistaa  natura- 
leza; y  por  otra,  el  instinto  social  nos  insta  á  comunicar  á  los 
demás  hombres  los  frutos  de  nuestra  actividad  creadora,  á  en- 
carnar en  formas  exteriores  y  sensibles  nuestras  ideas,  y  á 
huscar,  como  premio  de  nuestros  afanes,  el  aplauso  y  la  esti- 
mación de  los  que  viven  con  nosotros,  y  acaso  de  los  que  vi- 
virán después.  De  suerte  que  todos  estos  elemeutos,— la  fecun- 
didad de  la  emoción  estética,  la  acción  creadora  de  la  fanta- 
sía, el  instinto  de  la  imitación  y  el  instinto  social,— contribu- 
yen á  que  el  hombre  trate  de  encarnar  en  formas  sensibles 
exteriores  la  belleza  ideal  que  contempla,  ora  sea  simple  re- 
producción de  la  real,  ora  libre  creación  de  la  fantasía,  ori- 
ginándose de  aquí  la  manera  especial  de  actividad  que  se  lla- 
ma artística,  y  que  aplicada  á  la  producción  de  la  belleza  en- 
gendra el  Arte  bello,  como  dejamos  dicho  en  la  lección  II, 
donde,  por  vía  de  preliminar,  anticipamos  algunas  conside- 
raciones acerca  del  Arte. 

Pero  si  todas  las  causas  referidas  cooperan  á  la  produc- 
ción de  la  belleza  artística,  su  motivo  determinante,  su  cau- 
sa ocasional  es  en  realidad  la  emoción  estética.  Lo  ÍdoIIo  en- 
gendra lo  l:)ello;  la  contemplación  de  la  belleza  es  la  que,  de- 
terminando en  el  hombre  ese  estado  de  sobreexcitación  de 
sus  facultades  afectivas  que  se  llama  entusiasmo^  y  produ- 
ciendo luego  esa  exaltación  de  sus  facultades  creadoras,  que 
se  llama  inspiración,  lo  impulsa,  primero  á  concebir  nue- 
vas y  acabadas  bellezas,  y  después  á  producirlas  en  formas 
exteriores  y  sensibles,  auxiliada  en  esto  muy  eficazmente 
por  el  instinto  social.  Inútil  es  decir  que,  además  de  esto,  se 
requieren  en  el  hombre  las  cualidades  especiales  que  cons- 
tituyen al  artista,  la  capacidad  que  no  puede  dar  por  sí  sola 
la  contemplación  de  lo. bello;  pero  estas  cualidades,  esta  ca-^ 
pacidad,  no  pasarían  de  simples  potencialidades  si  no  las 
pusiera  en  ejercicio,  si  no  las  despertara  á  la  vida  la  emo- 
ción estética,  unida  á  los  demás  elementos  que  dejamos  ex- 
puestos. 

Llegado  el  hombre  á  este  grado  de  exaltación  de  su  entu. 
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siasmp  y  de  sus  facultades  creadoras,  resuelto  á  convertir  en 
belleza  real  y  objetiva  la  que  existe  en  su  mente,  fáltale  sólo 
encontrar  un  material  sensible  en  que  pueda  encarnar  sus 
concepciones.  Este  material  se  lo  suministran  de  consuno  la 
naturaleza  y  su  ingenio;  aquella,  poniendo  á  su  disposición 
materias  susceptibles  de  ser  modificadas  y  trasformadas,  de 
recibir  nuevas  formas  por  ministerio  de  la  actividad  huma- 
na; éste,  dándole  la  destreza  suficiente  para  llevar  á  cabo 
esta  trasformacion.  La  mayoría  de  las  sustancias  materia-^ 
les,  los  sonidos,  la  voz  humana,  son  otros  tantos  medios  de 
que  el  hombre  dispone  para  revestir  de  formas  exteriores 
la  belleza  que  concibe ;  dueño  de  ellos,  merced  á  su  destre- 
za, en  ellos  va  traduciendo  sus  bellas  ideas,  y  de  esta  suerte^ 
lo  que  era  sólo  fugitiva  creación  de  su  mente,  lo  que,  ig- 
norado de  los  demás  hombres,  habia  de  morir  con  él,  ad- 
quiere vida  y  cuerpo,  se  graba  en  formas  duraderas  y  visi- 
bles, y  se  trueca  de  belleza  subjetiva  en  objetiva,  de  ideal  en 
real.  Entonces,  al  lado  de  la  naturaleza  creadora,  compi- 
tiendo con  ella,  y  á  veces  aventajándola,  aparece  el  hom- 
bre, creador  á  su  manera;  al  lado  de  las  bellezas  naturales, 
aparecen  las  artísticas,  superiores  en  ocasiones  á  las  prime- 
ras en  perfección  é  idealidad ;  el  mundo  de  la  idea  y  el  de  la 
realidad  se  funden  en  uno,  tomando  carne  la  idek  abstrac- 
ta, trocándose  en  realización  de  lo  ideal  la  materia  bruta;  y 
en  tal  momento  se  manifiesta,  con  todos  sus  3splendores  y 
magnificencias,  la  más  alta  y  maravillosa  creación  del  espí- 
ritu humano :  el  Arte  bello,  la  realización  de  la  belleza  ideal' 
en  forma  exterior  sensible. 

El  Arte  bello,  por  tanto,  es  el  resultado  de  la  aplicación 
de  nuestra  actividad  á  la  producción  exterior  de  la  bellezsi; 
ideal,  y  ésta,  al  encarnarse  en  la  materia,  recibe  el  nombre 
de  belleza  artística,  que  es,  en  suma,  la  unión  de  la  belleza 
ideal  con  la  real,  ó  mejor,  la  realización  de  la  belleza  ideal. 
La  belleza  artística  es,  pues,  belleza  real,  pero  producida  por 
el  hombre,  y  en  tal  sentido  podemos  dividir  la  belleza  real 
(objetiva)  en  belleza  natural  (producida  por  la  naturaleza)  y 
artística  (producida  por  el  hombre). 

Estos  dos  géneros  de  belleza  difieren  por  sus  condiciones 
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como  por  sn  origen,  pero  en  lo  esencial  son  análogos.  Con 
efecto,  si  recordamos  la  doctrina  'expuesta  acerca  de  la  be- 
lleza ideal  (de  la  cual  es  realización  la  artística),  veremos 
que  ésta  se  somete  á  las  leyes  generales  de  la  naturaleza, 
pero  usando  de  la  libertad  propia  del  espíritu  en  la  forma 
que  hemos  expuesto  en  el  debido  lugar.  Así  es  que  la  belleza 
artística  ofrece  objetos  que  en  la  naturaleza  no  se  hallan,  y 
cuando  representa  los  objetos  naturales  suele  idealizarlos; 
esto  es,  engalanarlos  con  nuevas  perfecciones,  que  no  po- 
seen, ó  despojarlos  de  las  imperfecciones  que  tienen.  Pero 
esta  obra  de  idealización  pierde  mucho  de  su  pureza  al  con- 
vertirse en  artística  la  belleza  ideal,  por  razón  de  los  obs- 
táculos que  el  material  en  que  trabaja  ofrece  al  artista.  Por 
eso  la  obra  ejecutada  por  éste  siempre  es  inferior  á  su  idea; 
pero,  á  pesar  de  esto,  puedet  exceder  en  perfección  á  las 
obras  de  la  naturaleza,  que  rara  vez  ofrece  los  tipos  purísi- 
mos de  acabada  beíleza  que  logra  concebir  y  realizar  el  Arte; 
lo  cual  se  comprende  fácilmente,  teniendo  en  cuenta  los. 
procedimientos  de  que  se  sirve  la  fantasía  creadora. 


LECCIÓN  XI. 

ííaturaleza  del  Arte  bello.— Su  objeto  y  fin. —  Lo  expresado  en  el 
Arte. — Fuentes  en  que  se  inspira.— De  lo  ideal  y  lo  real  en  el  Arte.— 
De  la  yerdad  y  del  bien  en  sus  relaciones  con  el  Arte. 

De  la  doctrina  expuesta  en  la  lección  anterior  se  deduce 
fue  el  Arte  bello  no  es  otra  cosa  que  la  realización  de  la  be- 
lleza concebida  por  el  hombre,  el  lazo  de  unión  entre  el 
mundo  ideal  ó  subjetivo  y  el  objetivo  ó  real ;  y  como  quiera 
que  la  obra  del  Arte  se  cumple  trasformando  la  materia  para 
encarnar  en  ella  las  ideas  y  representaciones  fantásticas  de  la 
mente,  sigúese  que  el  Arte  toca  por  un  lado  (en  su  parte  téc- 
.nica  ó  mecánica)  á  la  naturaleza  física,  y  por  otro  (en  su 
parte  conceptiva  é  imaginativa)  al  espíritu,  constituyendo  á 
la  manera  de  una  segunda  realidad  (material  y  espiritual  á 
la  vez)  creada  por  el  hombre. 


14  LITERATURA  GBNBRAL. 

El  inmediato  objeto  del  Arte  (1)  es  la  realización  de  la  be- 
lleza ideal  (esto  es,  concebida  por  el  hombre)  en  forma  sen- 
sible; pero  como  al  representar  en  formas .  sensibles  la  be- 
lleza que  el  artista  concibe,  lo  que  hace  en  realidad  es  ex- 
presar ideas  de  éste,  su  objeto  es  también  expresar  ideas  (2) 
al  realizar  belleza.  Debe  entenderse,  sin  embargo,,  que  la  ex- 
presión de  ideas  ha  de  subordinarse  siempre  á  la  realiza- 
ción de  lo  bello,  pues  aquéllas  tienen  otros  medios  de  mani- 
festación que  no  son  artísticos,  y  sólo  pueden  ser  materia 
del  Arte,  en  cuanto  revestidas  de  formas  bellas  se  convier- 
ten en  ejemplares  de  belleza  ideal. 

El  fin  del  Arte  es,  ante  todo,  y  sobre  todo,  causar  en  el 
espíritu  del  que  contempla  sus  producciones  la  emoción  es- 
tética. Y  como  quiera  que  esta  pura,  desinteresada  y  noble 
emoción  despierta  en  el  ánimo  elevadas  ideas,  honestos  y 
dignos  afectos  y  valiosos  impulsos,  el  fin  último  del  Arte  es 
la  educación  del  espíritu  humano,  principalmente  en  su 
parte  afectiva.  Proporcionar  objetos  dignos  y  elevados  al 
amor,  á  la  admiración  y  al  entusiasmo,  despertar  en  el  alma 
el  culto  de  lo  ideal  y  de  lo  perfecto,  tales  son  los  altos  fines 
que  el  Arte  puede  proponerse,  y  en  tal  sentido  merece  ser 
considerado  como  institución  verdaderamente  educadora, 
en  la  amplia  acepción  de  la  palabra. 

Además,  en  aquellas  artes  que,  por  la  especial  naturaleza 
de  su  medio  de  expresión,  pueden  manifestar  ideas  concre- 
tas, el  Arte  puede  proponerse  fines  que  trascienden  de  lo 
puramente  estético,  pero  que  á  ello  deben  subordinarse.  En 
casos  tales,  el  Arte  puede  revestir  de  bellas  formas  las  ense- 
ñanzas de  la  Ciencia,  de  la  Religión  y  de  la  Moral,  y  conver- 
tirse en  auxiliar  poderoso  de  estas  esferas  de  la  vida;  pero 
considerando  siempre  estos  fines  como  secundarios,  subor- 
dinándolos á  su  fin  primero,  que  es  la  realización  de  la  be- 
lleza, no  abdicando  de  su  propia  y  característica  finalidad  ni 


(1)  Entiéndase  que  siempre  que  hablemos  aquí  d«l  Arte,  nos  re- 
ferimos al  Arte  bello. 

(2)  Y  sentimientos  también;  pero  estos  se  conciben  como  ideas  é 
representaciones  por  el  artista. 
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de  su  libre  independencia,  como  pretenden  los  que,  á  nom- 
bre.del  llamado  Arte  docentey  niegan  todo  valor  á  las  obras 
artísticas  que  no  encierran  un  pensamiento  trascendental 
de  cualquier  género  que  sea. 

La  obra  de  arte,  con  efecto,  cumple  su  fin  con  realizar  lo 
bello,  por  más  que  ninguna  trascendencia  social  y  ningún 
pensamiento  científico  entrañe;  y,  por  el  contrario,  por 
grande  que  sea  la  profundidad  de  su  idea,  ningún  valor 
tendrá  si  no  consigue  producir  la  emoción  estética.  Pero  no 
se  niega  por  esto  que,  en  las  artes  capaces  de  manifestar 
una  idea  concreta,  cuando  la  bella  forma  encierre  un  pro- 
fundo y  verdadero  pensamiento  la  obra  ganará  en  perfec- 
ción y  en  importancia,  por  más  que  no  necesite  de  tales  ex- 
celencias para  ser  acabada  producción  artística. 

El  error  de  los  partidarios  del  Arte  docente  consiste  en 
no  distinguir  en  la  obra  artística  la  idea  expresada  y  la  be- 
lla forma  que  la  reviste.  Aunque  no  indiferente,  bajo  el 
punto  de  vista  artístico,  la  idea,  pensamiento  ó  asunto  de  la 
composición,  no  es  el  elemento  propiamente  constitutivo  del 
Arte,  el  cual  no  es  más  que  una  forma.  Cierto  que  hay  ideas 
de  suyo  bellas,  que  por  sí  solas  son  un  elemento  artístico; 
pero  hay  otras  que,  sin  poseer  belleza,  pueden  convertirse 
en  objeto  del  Arte  cuando  se  revisten  de  bellas  formas.  Como 
antes  hemos  dicho,  la  creación  de  la  belleza  por  el  hombre 
se  limita  á  la  forma,  y  á  ésta  ha  de  limitarse,  por  tanto,  la 
creación  artística,  que  en  suma  no  es  otra  cosa  que  una 
aplicación  especial  de  nuestra  actividad  creadora.  El  Arte 
cre^a  únicamente  formas ;  y  cuando  expresa  ideas,  no  tanto 
son  su  objeto  estas  como  las  bellas  formas  en  que  las  encar- 
na la  fantasía.  Una  idea  puede  ser  objeto  de  la  Ciencia,  del 
Arte,  de  la  Religión,  etc.,  y  sólo  adquiere  cualidad  artística 
cuando  toma  las  formas  propias  del  Arte.  Por  esta  razón,  una . 
idea  de  escasa  importancia  puede  ser  de  gran  valor  bajo  el 
punto  de  vista  artístico,  por  ra/on  de  la  forma  que  reviste;  y, 
por  el  contrario,  una  idea  trascendental,  revelada  en  formas 
poco  estéticas,  ninguna  importancia  artística  puede  tener. 

Conviene  advertir,  además,  que  si  bien  el  Arte  expresa 
necesariamente  ideas,  la  importancia  y  carácter  de  esta  ex- 
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presión  varía  mucho  según  las  diferentes  artes  y  los  varios 
asuntos  que  éstas  se  proponen.  Con  efecto,  aunque  siempre 
lo  expresado  en  el  Arte  es  la  belleza  concebida,  ideada  y  re- 
presentada por  el  artista  (esto  es,  la  representación  ideal,  la 
idea  de  la  belleza),  en  ocasiones  el  artista  no  se  propone  ma- 
nifestar sus  pensamientos,  sino  sólo  reproducir  libremente 
los  objetos  reales,  y  en  otras  se  propone  ante  todo  manifes- 
tar pensamientos,  ideas,  sentimientos,  propósitos ,  ora  di- 
rectamente, ora  personificándolos  en  figuras,  sucesos,  etc. 
Claro  está  que  la  trascendencia  de  la  obra  ha  de  variar  mu- 
cho según  estos  propósitos,  y  según  el  mismo  carácter  de 
las  artes,  pues  hay  muchas  que  difícilmente  expresan  nin- 
gún pensamiento  concreto. 

Hay,  sin  embargo,  algunas  manifestaciones  ó  géneros 
del  Arte,  en  que  la  propia  y  sustantiva  finalidad  de  éste  des- 
aparece ó  queda  relegada  á  segundo  término.  Pero  estos  gé- 
neros, más  que  verdaderas  artes  bellas,  son  formas  bellas 
de  artes  útiles  ó  formas  estéticas,  medios  artísticos  de  ex- 
presión, de  fines  é  instituciones  ajenas  al  Arte.  Tal  sucede, 
por  ejemplo,  con  la  Didáctica,  donde  el  Arte  literario  se  re- 
duce á  bella  vestidura  del  pensamiento  científico.  En  tales 
casos,  sólo  en  el  medio  de  expresión  reside  la  belleza;  no  hay 
verdadera  creación  artística,  esto  es,  creación  de  formas 
bellas  de  los  objetos,  ni  finalidad  estética  en  el  estricto  sen- 
tido de  la  palabra.  Por  esta  razón,  la  Didáctica  se  admite  en- 
tre los  géneros  artísticos  casi  por  mera  condescendencia, 
pues  en  realidad  no  es  un  Arte  verdadero,  sino  una  bella 
forma  exterior  del  pensamiento;  y  el  Arte,  aunque  pura 
forma,  no  es  sólo  forma  exterior,  sino  interno-externa, 
ideal  y  sensible  á  la  vez. 

Si  nos  preguntamos  ahora  qué  es  lo  expresado  y  realiza- 
do en  el  Arte,  cuáles  son  las  fuentes  en  que  se  inspira,  de- 
bemos contestar  (teniendo  en  cuenta  lo  dicho  en  Ja  lección 
anterior)  que  el  Arte  expresa,  todo  cuanto  existe  en  el  espí- 
ritu del  hombre;  realiza  toda  la  belleza  que  éste  concibe, — 
g  ora  la  cree  libremente,  ora  no  haga  más  que  reproducir  la 

que  percibe  por  medio  de  los  sentidos,— y  se  inspira  á  la  vez 
en  la  belleza  real  y  en  la  ideal  ó  subjetiva. 
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Que  todo  cuanto  puede  hallarse  en  el  espíritu  del  hom- 
bre,—sea  pensamiento,  sentimiento  ó  volición,  sea  represen- 
tación de  la  realidad  exterior,— puede  ser  expresado  por  el 
Arte  (con  mayor  ó  menor  extensión,  según  la  naturaleza  de 
las  artes  particulares),  es  cosa  que  no  ofrece  duda.  El  Arte 
abraza  toda  la  realidad  de  nuestro  espíritu,  y  á  la  vez  toda 
la  realidad  exterior,  en  cuanto  en  éste  es  representada;  y 
más  extenso  que  la  misma  Ciencia,  puede  buscar  asuntos  en 
lo  conocido  como  en  lo  ignorado,  en  la  verdad  como  en  la 
ficción,  en  lo  real  como  en  lo  ideal. 

Pues  si  en  esto  se  hallan  conformes  cuantos  del  Arte  se 
ocupan,  si  admiten  también  que  lo  mismo  puede  éste  mani- 
festar la  belleza  real  y  objetiva  que  la  puramente  ideal,  no 
lo  están  de  igual  modo  en  que  el  Arte  pueda  inspirarse  legí- 
timamente en  lo  que  no  es  real  y  objetivo.  De  aquí  la  cues- 
tión acerca  de  lo  ideal  y  lo  real  en  el  Arte,  que  lleva  consi- 
go otra  no  menos  importante,  cual  es  la  de  determinar  las 
relaciones  que  existen  ó  deben  existir  entre  lo  bello  y  lo  ver- 
dadero. 

Hay  quien  sostiene  que  el  Arte  debe  limitarse  á  reprodu- 
cir fielmente  la  belleza  real,  que  no  es  más  que  la  imitación 
de  la  ijiaturaleza,  y  que  será  tanto  más  perfecto  cuanto  más 
se  amolde  á  la  realidad.  Esta  doctrina,  llamada  realista,  es 
la  exageración  de  un  principio  verdadero,  entraña  exigen- 
cias imposibles  de  satisfacer,  y  no  es  aplicable  á  la  mayoría 
de  las  artes. 

Por  de  pronto,  la  naturaleza  especial  de  los  medios  mate- 
riales de  que  el  Arte  dispone,  le  impide  reproducir  con 
I)erfecta  fidelidad  la  belleza  real.  Aun  en  las  artes  que  me- 
jor pueden  llamarse  imitativas,  hay  siempre  un  elemento 
ficticio  indispensable.  Por  más  que  hagan  el  escultor  ó  el 
pintor,  jamás  conseguirán  imitar  con  escrupulosa  fidelidad 
la  naturaleza;  otro  tanto  acontece  al  poeta,  y  no  hay  que  de- 
•cir  lo  que  al  músico  sucede.  Es  más;  por  lo  general,  el 
«xceso  de  perfección  en  la  copia  del  natural  daña  al  valor 
estético  de  la  obra  de  arte;  un  cuadro  lamido  agrada  menos 
que  un  lienzo  tocado  con  franqueza  y  valentía ;  una  figura 
de  cera  siempre  repugna;  una  composición  musical,  nimia- 
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mente  imitativa,  rara  vez  produce  buen  efecto;  y  una  re- 
producción descarnada  dé  la  vida  real  en  el  teatro,  parece 
no  pocas  veces  desprovista  de  carácter  estético. 

¿Ni  cómo  puede  negarse  que  la  ficción  artística  es,  en  re- 
petidas ocasiones,  más  bella  que  la  realidad?  Si  el  escultor 
se  limitara  á  copiar  el  tosco  y  vulgar  modelo  que  tiene  de- 
lante, ¿hubiera  producido  el  arte  de  la  escultura  tantas  ma- 
ravillas? El  pintor  que  quiera  hacer  la  figura  de  un  dios  ó 
de  un  héroe,  ¿haljrá  de  verse  obligado  á  retratar  á  un  ga- 
ñan, por  no  serle  posible  copiar  otro  modelo?  Si  tal  doctrina 
prevaleciera  en  toda  su  exageración,  ¿á  qué  respondería  la 
Música,  que  nada  real  ni  concreto  significa;  para  qué  se  ha- 
bla de  emplear  en  el  teatro  el  lenguaje  métrico,  por  nadie 
usado  en  la  realidad;  ni  cómo  hablan  de  ser  legítimas  tantas 
y  tan  bellas  creaciones,  puramente  ficticias,  con  que  la  fan- 
tasía ha  enriquecido  los  dominios  del  Arte? 

Esta  doctrina  limita  arbitrariamente  la  esfera  del  Arte, 
Existiendo,  como  exiáte,  en  nosotros,  la  facultad  de  conce- 
bir y  crear  nuevas  bellezas,— ora  perfeccionando  las  que  la 
realidad  nos  ofrece,  ora  combinando  caprichosamente  las 
formas  de  lo  real,— si  esta  facultad  engendra  bellezas  verda- 
deras, iguales,  cuando  no  superiores  á  las  objetivas,  y  si 
el  Arte  es  la  realización  de  la  belleza,  ¿con  qué  derecho  se 
excluyen  estas  ficciones  ideales,  siendo  bellas,  del  terreno 
artístico?  Ciertamente  que  si  el  propósito  del  artista  es  re- 
presentar objetos  reales,  obligado  está  á  producirlos  seme- 
jantes á  lo  que  son  en  la  realidad,  sopeña  de  no  realizar  lo 
que  se  propone ;  ciertamente  que  la  fuerza  de  la  imagina- 
ción no  es  tanta  que  sea  posible  representar  con  fidelidad 
objetos  reales  no  vistos,  que  para  pintar  árboles,  celajes  y 
montañas,  hay  que  ver  estos  objetos  y  representarlos  como 
son,  y  no  pintar  árboles  de  hojas  azules  y  montañas  de  ber- 
mellón; pero  cuando  el  artista  no  intenta  reproducir  lo  real, 
sino  lo  fantástico ,  cuando  quiere  pintar,  en  vez  de  hombres 
ó  animales,  dioses  y  demonios,  sílfides  y  monstruos,  lícito  ha 
de  serle  moverse  con  libertad  y  crear  formas  y  figuras  ca- 
prichosas,* mientras  no  infrinja  gravemente  las  leyes  de  la 
realidad  ó  de  la  belleza. 
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Claro  está  que  el  error  contrario  á  la  doctrina  realista,  el 
idealismo,  que  no  reconoce  ley  alguna,  que  todo  lo  fía  á  la 
fuerza  de  la  inspiración,  que  cree  que  idealizar  la  naturales 
za  es  falsearla,  que  pone  límites  arbitrarios  á:  la  actividad 
artística,  negando  el  derecho  de  ser  representado  en  el  Arte 
á  todo  lo  que  no  sea  perfecto,  es  tan  digno  de  condenación 
como  el  realismo  que  hoy  se  pregona ;  pero  entre  ambos  ex- 
tremos hay  un  medio  razonable,  que  procuraremos  ex- 
poner. 

Hay  que  advertir,  ante  todo,  que  hay  artes  y  géneros  ar- 
tísticos de  suyo  idealistas  ó  realistas.  Así  la  Arquitectura,  la 
Música,  y  aun  el  Baile,  que  no  representan  ninguna  reali- 
dad concreta,  son  necesariamente  idealistas;  siéndolo  de 
igual  manera  la  Escultura,  la  Pintura  y  la  Poesía  cuando 
representan  objetos  que  no  son  conocidos  por  la  expe- 
riencia. En  cambio,  la  Escultura  humana,  la  Pintura  his- 
tórica, de  costumbres,  de  retratos,  de  paisaje,  etc.,  la  Poe- 
sía lírica^  la  épico-histórica,  la  dramática,  la  Novela,  son 
realistas  por  naturaleza,  como  quiera  que  sus  asuntos  se 
toman  de  la  realidad.  Las  doctrinas  extremas  á  que  nos 
hemos  referido  no  pueden  aplicarse,  por  tanto,  á  todas  las 
artes. 

Así  es  que,  tratándose  de  artes  que  no  expresan  directa- 
mente una  realidad  concreta,  ó  de  géneros  ú  obras  cuyo 
asunto  está  fuera  de  la  realidad  observable,  la  doctrina  rea- 
lista cae  por  su  base,  y  el  artista  está  autorizado  á  fantasear 
libremente  sus  creaciones,  á  condición  de  no  traspasar  de 
un  modo  exagerado  los  límites  de  la  realidad,  á  los  que,  des- 
pués de  todo,  está  sujeto,  quiera  ó  no  quiera. 

Pero  cuando  se  trata  de  representar  objetos  reales,  el  ar- 
tista debe  inspirarse  en  la  realidad  objetiva,  sin  perder 
de  vista  que  es  libre  creador  de  belleza,  y  que,  al  reprodu- 
cir la  naturaleza,  no  la  copia  servilmente,  sino  que  la  repro- 
duce con  libertad  é  idealizándola,  porque  el  Arte  es  á  la  vez 
realización  de  lo  ideal  é  idealización  de  lo  real. 

Por  más  que  haga  ei  artista  al  reproducir  la  naturaleza, 
la  reproduce  según  la  concibe  en  su  imaginación,  y  en  esta 
concepción  hay  siempre  un  elemento  ideal  inexcusable.  Un 
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paisaje,  reproducido  por  varios  fotógrafos,  sienjpre  es  el 
mismo ;  pero  copiado  por  varios  artistas,  difiere  notable- 
mente en  cada  cuadro;  porque  cada  artista  lo  interpreta  á 
su  manera,  sin  dejar  de  reproducirlo  tal  como  es  en  lo  esen- 
cial, ün  mismo  afecto  humano  varía  en  su  manifestación  de 
poeta  á  poeta  por  iguales  causas.  Tal  paisajista  dá  invaria- 
blemente un  tinte  sombrío  á  todos  sus  países ;  tal  otro,  un 
aspecto  alegre  y  risueño ;  tal  poeta  entiende  el  amor  de  un 
modo  platónico  y  purísimo ;  tal  otro,  de  una  manera  sen- 
sual. El  modelo  copiado  en  estos  casos  es  siempre  el  mismo, 
y  todas  estas  copias  son  en  lo  esencial  exactas ;  pero  al  pa- 
sar por  la  mente  del  artista,  el  objeto  ha  tomado  necesaria- 
menté  el  matiz  propio  del  espíritu  que  lo  reñeja.  Si  así  no 
fuera,  ¿cómo  se  hablarla  de  estilos  y  maneras  en  el  Arte? 

Pero  aparte  de  que  en  toda  obra  artística  existe  por  ne- 
cesidad (como  producto  que  es  de  la  libertad  del  espíritu) 
este  elemento  ideal  y  subjetivo,  es  cierto  también  que  el 
Arte  supone  siempre  una  idealización  de  lo  real  que  le 
impone  su  misma  naturaleza.  El  Arte  es  realización  de  lo 
bello,  y  excluye,  por  tanto,  toda  fealdad ;  la  naturaleza  nos 
ofrece  en  confusa  mezcla  lo  bello  y  lo  feo ;  el  Arte,  pues,  si 
ha  de  cumplir  su  misión,  debe  llevar  á  cabo  un  trabajo  de 
selección  en  la  naturaleza,  buscando  lo  bello  y  relegando  lo 
feo  á  la  condición  de  accidente  secundario  ó  de  elemento  de 
contraste  que  sirva  para  dar  mayor  relieve  á  la  belleza. 

Es  más;  la  natural  tendencia  del  hombre  á  realizar  lo 
más  acabado  y  perfecto,  y  su  facultad  de  concebir  la  belleza 
ideal,  lo  llevan  á  representar  en  sus  obras  lo  bello  ideali- 
zado, esto  es,  despojado  de  sus  imperfecciones,  aumentado 
en  excelencias,  concebido  libremente  con  arreglo  al  tipo 
ideal  de  belleza  que  el  entendimiento  y  la  fantasía  for- 
man. Por  eso,  al  producir  su  obra,  el  artista  crea  ejem- 
plares de  belleza  perfecta  (en  lo  posible)  ó  reproduce  los 
objetos  reales,  atenuando  y  oscureciendo  sus  defectos  ó  su- 
primiéndolos por  completo. 

Para  esto,  el  artista  escoge  sus  asuntos,  prefiriendo  los 
^ue  de  suyo  posean  belleza  á  los  que  carezcan  de  ella;  crea 
sus  figuran,  tomando  en  la  naturaleza  las  perfecciones  que 
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los  objetos  individuales  le  ofrecen,  y  reuríiéndolas  en  un 
tipo  real  é  ideal  á  la  vez:  real,  en  cuanto  es  igual  á  los  obje- 
tos reales  en  sus  formas;  ideal,  en  cuanto  reúne  perfeccio- 
nes en  ellos  esparcidas  y  carece  de  los  defectos  que  los  afean. 
No  se  limita,  por  tanto,  el  artista  á  copiar  el  modelo,  sino 
<iue  éste  le  sirve  para  indicarle  la  pauta  á  que  ha  de  some- 
terse en  la  reproducción  de  lo  real,  y  dentro  de  la  cual  es 
libre  para  concebir  nuevas  bellezas  que  el  modelo  acaso  no 
posee.  Así,  el  pintor  ó  el  escultor  se  sirven  del  modelo. para 
copiar  lo  que  sin  observación  sensible  no  se  comprende  ni 
ejecuta  con  perfección,  por  ejemplo:  las  proporciones  del 
cuerpo,  el  color  de  las  carnes,  los  juegos  de  luz  y '' som- 
bras, etc.;  pero  este  modelo  es  idealizado  por  el  artista,  que 
le  dá  la  noble  expresión  que  no  tiene  y  suprime  ó  corrige 
los  defectos  que  en  él  nota. 

Hay,  pues,  en  el  Arte  un  procedimiento  de  idealización 
que  se  manifiesta: 

i.""  En  la  elección  del  asunto  que  el  artista  quiere  tratar 
y  del  modelo  que  le  sirve  de  pauta,  pues  hay  asuntos  que 
poseen  por  sí  belleza,  otros  que  sin  poseerla  pueden  adqui- 
rirla al  revestirse  de  forma  artística,  y  otros  que  por  natu- 
raleza son  repulsivos  al  Arte,  y  de  los  cuales  debe  huir  el 
artista,  aconteciendo  lo  mismo  con.  los  modelos. 

2.°  En  el  aspecto  ó  punto  de  vista  bajo  el  cual  se  conside- 
ran el  asunto  y  el  modelo,  en  los  cuales  se  debe  buscar  el 
rasgo  característico,  el  momento  apropiado,  el  especial  as- 
pecto que  han  de  aprovecharse  para  la  obra  de  arte. 

Así,  el  paisajista  busca  cuidadosamente  el  sitio  desde  el 
cual  ofrece  el  país  aspecto  más  bello,  la  hora  ó  la  estación 
más  apropiadas  para  reproducirlo,  etc.,  en  suma,  lo  que  pu- 
diera llamarse  el  momento  estético  del  objeto. 

3.**  En  las  modificaciones  que  impone  el  artista  á  los  ob- 
jetos al  representarlos  en  formas  sensibles,  ora  suprimiendo 
sus  defectos,  ora  añadiéndoles  perfecciones,  ora  combinán- 
dolos de  maneras  diversas,  debiendo  tenerse  en  cuenta  que 
cuando  el  artista  aspira  á  representar  objetos  reales,  este 
trabajo  de  idealización  no  ha  de  traspasar  los  límites  de  lo 
.real,  esto  es,  no  ha  de  producir  objetos  que  no  existan  ni 
Tomo  I.  7 
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puedan  existir  siquiera  en  la  naturaleza,  ó  lo  que  es  iguala 
sean  verosímiles  ó  posibles. 

El  artista,  pues,  debe  inspirarse  en  la  naturaleza  y  so- 
meter sus  concepciones  á  las  leyes  de  ésta,  guardando 
constante  respeto,  si  no  á  la  verdad,  cuando  menos  á  la  ve- 
rosimilitud (1),  estudiando  los  modelos  vivos  y  no  fiándo- 
se por  completo  de  la  imaginación.  Pero  al  mismo  tiem- 
po, no  ha  de  copiar  servilmente  la  naturaleza,  sino  que 
ha  de  concebirla  y  representarla  con  libre  idealidad,  inter- 
pretándola, más  que  copiándola,  creando  ejemplares  de  per- 
fecta belleza,  eligiendo  en  la  realidad  los  objetos,  rasgos  y 
momentos  más  bellos,  dejando  en  la  sombra  ó  usando  sólo 
como  contraste  lo  feo,  prefiriendo  lo  expresivo  y  lo  carac- 
terístico á  lo  indiferente;  en  suma,  idealizando  lo  real  sin 
desconocerlo  ó  negarlo  arbitrariamente,  sin  perder  de  vista 
que  lo  real  y  lo  ideal  son  fundamentalmente  lo  mismo,  pues 
lo  ideal  no  es  otra  cosa  que  lo  real  perfeccionado  por  la 
operación  abstracta  del  entendimiento  y  la  representación 
sensible  de  la  fantasía. 

Fácil  es  ahora  determinar  las  relaciones  que  deben  exis-^ 
tir  entre  el  Arte  y  la  verdad.  Después  de  lo  dicho  resulta 
evidente  que  la  verdad,  en  su  estricto  sentido,  no  es  exigi- 
ble  al  Arte;  es  más,  que  no  habria  Arte  posible  con  tal 
exigencia. 

Multitud  de  obras  artísticas  descansan  en  una  ficción, 
esto  es,  en  la  representación  de  objetos  determinados  que 
no  existen.  Tal  sucede,  por  ejemplo,  en  las  obras  dramáticas. 
Si  lo  bello  y  lo  verdadero  fueran  lo  mismo,  si  el  Arte  no  pu- 
diera representar  lo  que  no  existe  concretamente,  el  Arte 
seria  imposible. 

Gomo  quiera  que  lo  bello  ideal  existe  sin  ser  verdadero 
(pues  el  tipo  ideal  no  corresponde  á  un  objeto  determinado 
existente),  el  Arte  requiere  cierta  libertad  en  este  punto,  es 
decir,  ha  de  poder  representar  objetos  que  no  tienen  cor- 


(1)  Aun  al  crear  formas  que  no  se  dan  en  la  realidad,  el  Arte  se  so- 
mete á  esta-  Así,  al  representar  un  centauro.,  representa  fielmente  las 
formas  del  hombre  y  del  caballo. 
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respondencia  en  la  realidad.  Pero  estos  objetos  ficticios  han 
de  someterse  á  las  leyes  de  lo  real,  han  de  ser  posibles,  y  en 
esta  posibilidad  descansa  la  única  verdad  exigible  al  Arte,  la 
verosimilitud,  que  consiste  en  que  los  objetos  representados 
artísticamente,  si  en  efecto  no  existen,  puedan  existir,  sean 
posibles,  quepan  en  la  naturaleza.  Bajo  estas  condiciones  la 
ficción  artística  puede  ofrecer  verdad,  la  verdad  artística, 
que  no  es  igual  á  lo  que  generalmente  se  llama  verdad  (1). 
Otra  cuestión  que  ocurre  al  tratar  de  lo  que  el  Arte  ex- 
presa es  la  de  saber  si  el  Arte  puede  ponerse  en  contradic- 
ción con  el  bien  moral,  y  si  el  mal  puede  ser  objeto  artísti- 
co. Sin  negar  la  distinción  esencial  que  existe  entre  lo  bueno 
y  lo  bello,  fuerza  es  reconocer  que  el  mal  supone  un  des- 
orden y  perturbación,  y  por  tanto  no  es  bello  ni  puede  ser 
fuente  de  inspiración  del  Arte  (2).  Además,  siendo  el  fin  de 


(1)  La  ficción  artística  puede  ser  de  tres  maneras.  O  los  objetos  re- 
presentados por  el  Arte  no  existen  ni  pueden  existir  (monstruos,  qui- 
meras, etc.),  en  cuyo  caso  la  verdad  que  tengan  se  ha  de  reducir  á  la  de 
las  partes  que  los  compongan  y  á  la  sujeción  de  sus  formas  á  las  leyes 
generales  de  lo  real;  ó  no  existen  en  la  forma  concreta  en  que  son  re- 
presentados, esto  es,  no  son  reproducción  de  un  objeto  verdadero,  pero 
corresponden  á  realidades  (como  acontece  con  los  personajes  dramáti- 
ticos,  que  reproducen  tipos  reales,  pero  que  como  tales  determinados 
individuos  no  existen),  en  cuyo  caso  lo  exigible  es  que  sean  verosími- 
les (posibles);  ó  son  tipos  ideales  que  aventajan  á  los  reales  en  excelen- 
cias, pero  que  son  verosímiles  también  por  cuanto  ninguna  de  sus  per- 
fecciones es  imposible  dentro  de  lo  real,  aunque  acaso  en  la  realidad 
no  se  tallen  reunidas  en  un  objeto  como  el  artista  las  concibe  y  repre- 
senta. Así  el  Apolo  de  Belvedere  y  el  protagonista  de  £a  vida  es  sueno 
tienen  verdad  artística,  porque  los  rasgos  físicos  y  psíquicos  que  res- 
pectivamente constituyen  el  carácter  y  belleza  de  ambos,  están  toma- 
dos de  lo  real  y  en  ellos  caben,  por  mas  que  no  haya  existido  ningún 
individuo  del  cual  sean  reproducción  exacta.  La  verdad  artística  se 
exige  principalmente  cuando  el  Arte  aspira  á  representar  objetos  rea- 
les, pero  no  ha  de  confundirse  con  la  imitación  servil  de  la  naturaleza, 
pues  en  el  Arte  la  verdad  siempre  tiene  algo  de  ideal. 

(2)  Podrá  objetarse  á  esto  que  el  Arte  ofrece  á  cada  paso  represen- 
taciones del  mal  (^ue  tienen  gran  valor  estético;  pero  en  casos  tales  no 
es  el  mal  en  sí  mismo  lo  que  es  bello,  sino  las  cualidades  buenas  que 
lo  acompañan.  Así  el  Satanás  de  Milton,  el  Meflstófeles  de  Goethe^  el 
Don  Juan  Tenorio  de  Tirso  y  de  Zorrilla,  nó  producen  emoción  estética 
por  sus  cualidades  perversas,  sino  por  las  cualidades  buenas  que  les 
acompañan,  como  la  arrogancia  y  valentía  del  primero,  el  ingenio  de  i. 
segando  y  el  caballeresco  arrojo  del  tercero.  En  cambio,  cuando  el  mal 
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éste  perfeccionar  la  educación  del  espíritu,  faltaría  á  él  si  se 
propusiera  la  idealización  y  embellecimiento  del  mal,  sobre 
todo,  del  mal  moral.  Esto  no  quiere  decir  que  el  mal  no 
pueda  ser  representado  en  el  Arte,  principalmente  en  las 
obras  que  tienen  por  asunto  la  vida  humana;  pero  al  repre- 
sentarlo, no  ha  de  aparecer  embellecido  y  realzado,  ni  cons- 
tituir un  elemento  estético,  sino  que  ha  de  servir  de  con- 
traste que  ponga  de  relieve  la  belleza  y  excelencia  del  bien. 
Mas  no  ha  de  exigirse  al  Arte  (como  algunos  pretenden)  que 
tenga  siempre  un  fin  moral,  lo  cual  fuera  incurrir  en  el 
error  de  los  defensores  del  Arte  docente;  basta  con  que  no 
se  proponga  un  fin  inmoral,  pues  el  Arte  no  está  obligado  á 
otra  cosa  qué  á  realizar  lo  bello,  ni  es  un  servidor  de  la  mo- 
ralidad, sin  que  por  esto  neguemos  que  la  obra  que  encierre 
una  lección  moral  poseerá  una  excelencia  más  que  las  que 
de  fin  moral  carezcan. 


LECCIÓN  XII. 

División  del  Arte  bello  en  Artes  particulares. — Clasificación  de  és- 
tas.— Sus  caracteres  distintivos. — El  Arte  literario. — Sus  condicio- 
nes especiales  — Su  comparación  con  las  demás  Artes. — Transición 
al  estudio  de  la  palabra. 

El  Arte  bello  es  uno  en  su  esencia,  pero  se  diversifica  en 
varias  Artes  particulares,  según  el  medio  natural  que  em- 
plea para  realizar  la  belleza  (1).  Esta  división,  que  expusi- 


se  presenta  en  toda  su  desnudez  y  sin  cualidad  buena  que  lo  compense, 
es  siempre  repulsivo.  En  ocasiones  también,  la  fuerza  y  grandeza  del 
mal  produce  efecto  estético,  no  por  el  mal  mismo,  sino  por  la  ener- 
gía con  que  aparece,  siendo  repugnante  cuando  es  bajo  y  mezquino. 
Un  ratero  cobarde,  un  usurero  vil,  nunca  pueden  inspirar  otra  cosa  que 
repugnancia;  un  criminal  de  la  talla  de  macheth^  causa  efecto  estético. 
(1)  Para  clasificar  las  Artes  suelen  adoptarse  otras  bases  distintas. 
Así,  tomando  por  base  la  finalidad,  pueden  dividirse  en  puramente 
bellas  y  hello-útiles  6  mixtas  (la  Arquitectura,  la  Oratoria,  la  Didáctica, 
por  ejemplo);  atendiendo  al  modo  de  exponer  el  asunto  en  subjetivas  6 
expansivas,  que  sólo  expresan  estados  interiores  del  alma  (como  la  Poesía 


PARTB  PBIMEBA.  85 

mos  sumariamente  en  la  lección  II,  comprende  las  Artes 
ópticas  (Arquitectura,  Escultura,  Pintura  ó  Gráfica,  Arte  de 
los  jardines,  Mímica,  Gimnástica  y  Baile),  y  las  acústicas 
(Música,  Declamación  y  Arte  literario).  No  todas  ofrecen  la 
misma  importancia  estética,  pues  algunas  casi  se  confun- 
den con  la  industria  (el  Arte  de  los  jardines) ,  otras  son 
simples  auxiliares  de  artes  más  importantes  (la  Mímica  y  la 
Declamación),  y  otras,  sobre  ser  muy  reducido  su  poder 
creador  y  muy  vago  su  carácter  expresivo,  no  producen 
obras  estables  ó  permanentes  (la  Gimnástica  y  el  Baile).  Por 
estas  razones,  las  que  se  estudian  con  más  interés  en  la  Es- 
tética, son  la  Arquitectura,  la  Escultura,  la  Pintura  ó  Gráfi- 
ca, la  Música  y  el  Arte  literario. 

La  Arquitectura  no  es  un  arte  puramente  estético,  sino 
mixto,  pues  tanto  tiene  de  bello  como  de  industrial.  Su  fina- 
lidad es  doble,  es  decir,  que  atiende  á  la  vez  á  satisfacer  ne- 
cesidades de  la  vida  material  y  á  realizar  la  belleza.  Some- 
tida á  procedimientos  técnicos  de  carácter  científico,  no 
aspirando  á  representar  nada  concreto  y  determinado,  ha- 
biendo de  subordinar  sus  concepciones  estéticas  á  su  fin 
utilitario,  sirviéndose  de  grandes  masas  sólidas,  y  no  pu- 
diendo  expresar  idea  alguna  sino  por  medio  del  símbolo,  la 
Arquitectura  es  la  menos  libre  y  espiritual  de  las  Bellas  Ar- 
tes, la  menos  expresiva,  pero  también  la  más  grandiosa. 

La  Escultura  se  sirve  de  los  mismos  materiales  de  la  Ar- 
quitectura, pero  no  atiende  á  un  fin  utilitario  por  lo  gene- 
ral (1).  Reproduce  é  imita  objetos  reales,  y  puede  también 
representar  los  puramente  ideales;  pero  por  razón  del  ma- 
terial que  emplea,  se  limita  á  representar  un  objeto  ais- 
lado ó  una  reducida  combinación  de  objetos.  No  pudiendo 


lírica  y  la  Música),  oJ^etivas  6  representativas ,  q^ue  representan  formas 
naturales  sin  imitar  cosa  alguna  (como  la  Arquitectura),  y  objetivo-imi- 
tativas ,  que  reproducen  objetos  reales  (como  la  Escultura,  la  Pintura, 
la  Poesía  épica  y  dramática,  etc.).  Estas  divisiones  ofrecen  el  inconve- 
niente de  no  abarcar  todas  las  artes,  ó  de  aplicarse  á  géneros  artísticos 
determinados,  más  que  á  artes  completas;  por  lo  cual  se  prefiere  ge- 
neralmente la  que  se  funda  en  la  naturaleza  del  medio  de  expresión 

(1)    Salvo  cuando  sirve  para  conmemorar  á  los  grandes  hombres;  pero 
este  fin  utilitario  no  pone  traba  alguna  á  su  carácter  estético. 
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representar  la  luz  ni  el  espacio  en  cierta  amplitud,  y  habien- . 
do  de  ceñirse  á  la  representación  de  objetos  físicos,  su  esfe- 
ra de  acción  es  harto  limitada,  toda  vez  que  se  restringe  á 
reproducir  cuerpos  animales  ó  humanos.  El  mundo  espiri- 
tual, por  tanto,  sólo  puede  ser  objeto  de  la  Escultura,  en 
cuanto  manifestado  en  la  fisonomía  y  el  gesto,  esto  es,  en 
una  esfera  muy  reducida.  Por  la  misma  razón,  tampoco  ex- 
presa ideas  sino  en  forma  simbólica,  ni  acciones  que  no 
sean  muy  claras  y  sencillas.  Aventaja,  sin  embargo,  ala 
Arquitectura  en  valor  estético,  por  cuanto  le  es  dado  repro- 
ducir objetos  determinados  y  concretos,  físicos  ó  espiritua- 
les, singularmente  la  figura  humana,  que  es  su  más  adecua- 
do asunto. 

La  Pintura  ó  Gráfica  (comprendiendo  en  ella  la  pintura 
propiamente  dicha,  el  simple  dibujo,  el  grabado,  la  litogra- 
fía, etc.),  se  sirve  de  meras  superficies  planas,  en  las  que  re- 
presenta los  objetos  con  sólo  dos  dimensiones  del  espacio 
(longitud  y  latitud).  Esta  aparente  limitación  del  espacio  es, 
sin  embargo,  su  mayor  ventaja;  pues  operando  con  materia- 
les más  fáciles  de  manejar  que  los  propios  de  las  artes  an- 
teriores, pudiendo  servirse  de  los  colores  y  de  la  perspecti- 
va para  causar  ilusión  al  espectador,  y  hallando  mayores  fa- 
cilidades para  la  representación  de  la  vida  y  del  movimien- 
to, su  esfera  de  acción  se  extiende  á  toda  la  realidad  visible, 
y  aun  al  mundo  espiritual,  en  cuanto  puede  manifestarse 
en  la  expresión  de  las  fisonomías,  en  los  movimientos  del 
cuerpo  y  en  los  hechos  de  la  vida.  Todavía  le  queda  cerra- 
do el  mundo  de  las  ideas  puras,  que  sólo  simbólicamente  re- 
presenta, y  el  de  lo  divino,  que  tiene  que  representar,  eomo 
la  Escultura,  en  formas  sensibles,  necesariamente  inade- 
cuadas al  objeto;  pero  nada  de  esto  obsta  para  que  sea  la 
más  libre,  expresiva,  espiritual,  rica  y  variada  de  las  Artes 
ópticas. 

La  Música,  que  se  sirve  de  sonidos  naturales  desprovistos 
de  todo  valor  expresivo  directo,  no  es  ni  puede  ser  imitati- 
va, pues  ninguna  relación  real  existe  entre  los  sonidos  y  los 
objetos.  Sin  embargo,  el  acertado  manejo  de  los  elementos 
estéticos  musicales  (ritmo,  melodía,  armonía,  etc.),  puede 
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producir  en  el  ánimo  ciertos  estados  de  sentimiento  muy 
generales  y  vagos,  que  den  á  la  Música  un  carácter  expre- 
sivo indeterminado.  Encases  excepcionales  y  raros,  la  Mú- 
sica es  imitativa,  porque  reproduce  sonidos  naturales  (el 
canto  de  las  aves,  el  ruido  del  mar  ó  del  viento,  el  fragor  de 
la  tempestad);  pero  su  incapacidad  para  representar  obje- 
tos visibles  é  ideas  y  sentimientos  determinados ,  es  abso- 
luta. Sentimie atos  vagos  de  tristeza  ó  alegría,  de  placer  ó 
dolor,  de  entusiasmo  ó  de  melancolía,  etc.;  hé  aquí  todo  lo 
que  puede  expresar  la  Música,  merced  al  diverso  movi- 
miento del  ritmo;  pero  si  intenta  determinar  el  sentimiento, 
le  es  forzoso  someterse  á  la  Poesía  y  convertirse  en  traduc- 
tora de  las  ideas  de  ésta.  En  tal  caso,  la  Música  adquiere  un 
valor  expresivo  convencional,  nacido  de  la  asociación  que 
establece  el  que  la  oye  entre  los  vagos  sentimientos  que  ex- 
presa y  los  que  la  Poesía  manifiesta.  Así,  al  escuchar  en 
una  ópera  la  voz  de  un  cantante  que  revela  sus  sentimien- 
tos amorosos,  asociamos  las  palabras  que  pronuncia  á  los 
sonidos  musicales  que  emite,  y  en  los  cuales  ha  procurado 
el  músico  que  haya  cierta  expresión  que  se  parezca  en  lo  po- 
sible al  sentimiento  amoroso,  y  creemos  ver  en  estos  una 
fiel  interpretación  de  tal  sentimiento;  pero  fácilmente  se 
muestra  lo  que  hay  de  ilusorio  y  convencional  en  esto,  si  se 
atiende  á  que  la  Música  no  nos  indica  de  qué  género  de 
sentimiento  amoroso  se  trata,  y  á  que,  acomodándola  á  otra 
letra,  quizá  nos  parecería  que  expresaba  todo  lo  contrario. 
Pero  esta  misma  carencia  de  valor  expresivo  concreto  dá  á 
la  Música  un  indecible  y  especial  encanto,  porque  la  re- 
viste de  un  carácter  vago  y  subjetivo  que  ningún  arte  po- 
see en  tan  alto  grado  como  ella,  y  la  hace  susceptible  de  ex- 
presar esos  vagos  é  indeterminados  estados  de  sentimiento 
verdaderamente  indefinibles,  cuyo  apropiado  lenguaje  es  el 
musical.  Nuestro  mayor  goce  al  oir  música,  es  la  facilidad 
con  que  la  adaptamos  á  nuestro  estado  de  ánimo,  la  libertad 
en  que  nos  deja,  la  espiritualidad  é  idealidad  que  en  ella  en- 
contramos, y  que  la  convierte  en  verdadero  lenguaje  del 
sentimiento,  pero  del  sentimiento  separado  de  la  idea.  La 
Música,  además,  proporciona  al  sentido  un  placer  indepen- 
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diente  de  la  emoción  estética,  que  no  reside  en  la  expresión^ 
sino  en  la  armonía  de  los  sonidos;  pero  á  este  placer  no 
debe  subordinarse  su  valor  expresivo,  como  hacen  los  que 
la  reducen  á  la  armonía  (1). 

El  Arte  literario  posee  cualidades  especialísimas  que  le 
distinguen  profundamente  de  los  demás.  Él  es  el  único,  con 
efecto,  que  en  vez  de  buscar  medios  de  expresión  en  lo  ex- 
terior, los  busca  en  el  hombre  mismo,  sirviéndose  de  un  ór- 
gano tan  íntimamente  ligado  al  artista  cbmo  la  palabra, 
que  es  el  medio  de  expresión  más  perfecto  de  todos  por  sor 
el  más  íntimo  con  nosotros  mismos,  el  más  inmediato  y  el 
más  libre,  al  mismo  tiempo  que  el  más  universal  y  sintético. 
Con  efecto,  la  palabra  como  organismo  interno-externo  (es- 
piritual-natural)  de  signos  es  el  lenguaje  más  universal,  li- 
bre y  sintético  que  se  conoce,  y  el  más  apto,  por  tanto,  para 
la  expresión. 

Su  familiaridad  con  nosotros,  su  riqueza  de  formas,  su 
delicadeza  y  flexibilidad,  hacen  de  ella  el  medio  artístico  de 
expresión  más  perfecto  que  se  conoce.  Por  esta  razón  es  el 
Arte  literario  el  que  contiene  un  fondo  de  ideas  más  rico,  el 
más  universal,  el  más  Ubre  y  el  más  expresivo. 

De  aquí  la  inmensa  superioridad  de  éste  Arte  sobre  los 
demás,  bajo  el  punto  de  vista  de  la  expresión,  pues  valién- 
dose de  un  sistema  de  signos  en  que  el  hombre  expresa  y 
significa  toda  la  realidad,  no  halla  los  límites  que  la  natura- 
leza del  medio  de  expresión  impone  á  las  restantes  artes. 
Toda  belleza,  ideal  como  real;  toda  idea,  por  abstracta  que 
sea;  todo  sentimiento,  desde  el  más  vago  é  indeterminado 
hasta  el  más  concreto  y  preciso,  puede  ser  expresado  por  el 


(1)  Con  efecto,  reducir  la  Música  á  la  armonía,  prescindiendo  del 
elemento  melódico  ó  teniéndolo  en  poco,  preferir  las  combinaciones  sa- 
bias y  artificiosas  á  la  inspiración,  trocarla  de  arte  en  ciencia,  y  em- 
peñarse en  que  cause  más  efecto  en  la  inteligencia  que  en  el  senti- 
miento, es  desconocer  el  carácter  de  la  Música  y  precipitarla  por  cami- 
nos de  perdición.  No  menos  erróneo  es  el  empeño  de  darla  un  valor 
expresivo  que  no  tiene,  haciéndola  imitativa  y  obstinándose  en  que  ex- 
prese ideas  definidas  y  concretas.  Hablar  de  música  docente,  trascen- 
dental y  filosófica,  de  música  realista,  etc.,  es  dar  muestras  inequívo- 
cas de  ignorar  por  completo  la  naturaleza  de  este  arte. 
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Arte  literario.  Narrando  y  describiendo,  representa  los  he- 
chos y  los  objetos  tan  viva  y  gráficamente  como  la  Escultu- 
ra y  la  Pintiji^a,  sin  verse  obligado  como  estas  á  reproducir 
lo  real  en  un  momento  dado  del  tiempo,  y  en  un  lugar  limi- 
tado del  espacio;  antes  bien,  pudiendo  recorrer  una  indefini- 
da serie  de  momentos  y  retratar  espacios  inmensos.  En  vez 
de  verse  reducida  como  estas  artes  á  expresar  el  espíritu  en 
sus  manifestaciones  (íbrporales,  penetra  en  lo  íntima  de  la 
Vida  psíquica,  y  directamente  la  refleja,  sin  apelar  á  símbo- 
los ni  á  indirectas  manifestaciones.  Lejos  de  usar  un  len- 
guaje vkgo  é  indeterminado,  como  la  Música,  se  sirve  de 
uno  preciso,  definido,  en  que  cada  signo  encierra  una  idea 
concreta.  Es  más;  de  éste  lenguaje  dispone  como  quiere,  sin 
tropezar  con  obstáculos  materiales,  ni  necesitar  para  mane- 
jarlo costosos  ensayos  y  largos  aprendizajes.  Es,  pues,  el  Arte 
literario  superior  por  todo  extremo  á  las  artes  restantes, 
pues  la  naturaleza  de  la  palabra  le  permite  expresar  todo  lo 
que  á  estas  les  está  vedado,  y  poseer  al  mismo  tiempo  la  pre- 
cisión y  determinación  de  las  Artes  del  espacio,  y  la  libre 
vaguedad  de  la  Música.  A  esta  superioridad  esencial  del 
Arte  literario  sobre  los  demás,  se  une  la  superioridad  histó- 
rica, pues  la  Literatura,  por  razón  de  su  carácter,  es  la  más 
universal  de  las  artes,  la  que  en  todo  tiempo  y  todo  pueblo 
existe,  la  que  mayor  desarrollo  ha  alcanzado,  la  que  más 
fielmente  refleja  el  espíritu  de  los  pueblos  y  de  los  tiempos. 
Resulta,  pues,  que  el  carácter  distintivo  del  Arte  literario 
reside  en  la  naturaleza  de  su  medio  de  expresión ,  al  cual 
debe  su  superioridad  y  la  extensión  que  le  distingue.  Al  me- 
dio de  expresión  debe  también  el  ser  igualmente  apto  para 
manifestar  directamente  las  ideas  y  sentimientos  del  artista 
(el  ser  subjetivo  ó  expansivo),  y  para  representar  los  objetos 
reales,  si  no  en  las  formas  materiales  que  en  la  realidad  tie- 
nen, por  lo  menos  en  vivas  y  gráficas  imágenes  que  permi- 
ten á  este  Arte  ser  representativo  é  imitativo.  Fuera  de  esto 
en  nada  se  distingue  de  las  Artes  restantes ,  pues  busca  su 
inspiración  en  iguales  fuentes;  como  ellas,  es  á  la  vez  idea- 
lista y  realista,  y  por  procedimientos  semejantes,  si  no 
idénticos,  produce  sus  obras.  Por  esta  razón  procede  ahora 
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que  pasemos  á  estudiar  el  medio  de  expresión  que  es  propio 
del  Arte  literario  (la  palabra),  y  una  vez  analizado ,  expon- 
gamos la  teoría  de  la  producción  artística,  no^n  general, 
sino  con  aplicación  al  Arte  particular  que  nos  ocupa,  pues 
los  elementos  de  la  producción  y  los  procedimientos  geiie- 
rales  á  que  se  somete  son  comunes  á  todas  las  artes ,  y  sólo 
varían  en  lo  que  atañe  al  medio  de  expresión.  Por  consi- 
guiente, damos  aquí  por  terminado  el  estudio  de  la  belleza, 
y  pasamos  á  ocuparnos  de  la  palabra. 


SECCIÓN    SEGUNDA. 


LA    PALABRA. 


LECCIÓN  XÍIÍ. 

Idea  general  del  lenguaje. —Sus  diferentes  clases. — El  lenguaje  hu- 
mano.— Sus  formas. — La  palabra  ó  lenguaje  articulado. — Elementos 
que  la  constituyen.— Su  doble  carácter  físico  y  espiritual. — Sus  di- 
ferentes modos  de  trasmisión. — Cuestión  acerca  del  origen  del  len- 
guaje. 

* 

Casi  todos  los  seres  dotados  de  inteligencia  poseen  medios 
naturales  de  manifestar  exteriormente  sus  estados  de  con- 
ciencia, medios  que  les  sirven  para  comunicar  entre  sí,  y 
son,  por  tanto,  un  auxiliar  poderoso  y  necesario  de  la  vida 
social.  Estos  medios  son,  pues,  signos  sensibles  y  exteriores 
de  lo  que  en  lo  interior  de  los  referidos  seres  acontece,  y, 
reunidos  en  conjunto,  reciben  el  nombre  de  lenguaje.  El 
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lenguaje,  por  consiguiente,  en  su  acepción  más  general,  es 
el  conjunto  de  signos  sensibles  y  exteriores  en  que  los  seres 
inteligentes  manifiestan  sus  estados  de  conciencia  (1). 

El  lenguaje  puede  ser  de  dos  maneras,  según  que  los  sig- 
nos que  lo  componen  son  movimientos,  actitudes,  gesticu- 
laciones del  ser  que  lo  produce  ó  sonidos  emitidos  por  el 
mismo.  El  primer  género  de  lenguaje  se  llama  mímico;  el 
segundo,  considerado  en  su  más  lata  acepción,  no  tiene 
nombre  especial;  pero  limitado  á  los  sonidos  producidos  por 
cierto  aparato  propio  de  los  animales  superiores,  se  llama 
vocal. 

La  mayor  parte  de  los  animales  poseen  estos  dos  géneros 
de  lenguaje,  pero  ninguno  de  ellos  logra  significar  otra  cosa 
que  sensaciones  y  afectos,  siéndoles  imposible  traducir  en 
signos  un  pensamiento  concreto,  ni  menos  representar  con 
ellos  los  objetos  que  conocen.  El  hombre  es  el  único  que, 
por  virtud  de  una  facultad  que  le  es  exclusivamente  propia, 
puede  dar  á  los  sonidos  que  emite  un  valor  representativo  y 
figurativo  que  los  haga  aptos,  no  sólo  para  expresar  todos 
los  estados  de  su  conciencia,  sino  para  significar  y  repre- 
sentar (nombrar)  todos  los  objetos  que  conoce. 

El  hombre  posee,  con  efecto,  los  dos  géneros  de  lenguaje 
de  que  se  sirven  los  animales,  y  otro  género  especial  deno- 
minado Palabra,  Manifiesta  sus  estados  con  movimientos  y 
gesticulaciones  (Mímica) ,  y  con  gritos  inarticulados  que  no 
significan  objetos  ni  ideas  (2);  pero  además,  ligando  entre  sí 
(articulando),  por  una  operación  intelectual,  los  sonidos  na- 
turales que  por  medio  de  la  voz  emite ,  dándoles  un  valor 
expresivo  y  convírtiéndolos,  por  obra  reflexiva  y  voluntaria 


(1)  Tomamos  aquí  esta  palabra  en  su  más  lata  acepción,  compren- 
diendo, por  consiguiente,  dentro  de  los  estados  de  conciencia ,  no  sólo 
los  que  se  refieren  á  la  vida  del  espíritu,  sino  los  que  tocan  á  la  del 
cuerpo,  pues  toda  impresión  producida  en  éste,  en  cuanto  percibida  y 
sentida,  se  trasforma  en  estado  de  conciencia. 

(2)  A  veces  los  sonidos  inarticulados  ó  palabras  se  reducen  á  la  con- 
dición de  gritos,  perdiendo  su  significación  concreta,  si  la  tienen. 
Ejemplo  de  esto  son  las  interjecciones,  que  á  veces  tienen  significación, 
pero  que  se  usan  como  mera  expresión  de  un  estado  de  ánimo,  sin  te- 
ner en  cuenta  su  valor  significativo. 
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de  su  espíritu,  en  signos  representativos,  no  sólo  de  estados 
de  conciencia  (ideas,  afectos,  voliciones,  sensaciones,  etc.), 
sino  de  objetos  de  todo  género,  crea  un  lenguaje  especial,  á 
que  se  llama  palabra  ó  lenguaje  articulado^  que  le  permite 
traducir  en  signos  toda  su  vida  y  significar  toda  la  realidad 
que  le  rodea.  Pero  como  esta  realidad  sólo  es  por  él  signifi- 
cada (nombrada)  en  cuanto  la  conoce  y  siente; — esto  es,  en 
cuanto  la  recibe  en  su  conciencia, — en  rigor  puede  decirse 
que  la  palabra  no  hace  otra  cosa  que  manifestar  estados  de 
la  conciencia  humana.  Podemos,  pues,  definirla  como  el 
sistema  de  sonidos  inarticulados,  producidos  por  el  apa-- 
rato  de  la  voz,  mediante  el  cual  expresa  el  hombre  los  es- 
tados  de  su  conciencia. 

Hay,  pues,  que  distinguir  en  el  lenguaje  articulado  ó  pa- 
labra .dos  elementos:  uno  físico  ó  material,  otro  espiritual. 
El  primero  lo  constituyen  los  sonidos  que  el  aparato  de  la 
voz  emite;  el  segundo,  la  combinación  de  estos  sonidos  con 
arreglo  á  exigencias  intelectuales.  No  son,  pues,  lo  mismo 
la  voz  y  la  palabra:  aquella  es  el  instrumento  que  el  hombre 
emplea  para  producir  la  segunda;  esta  es  el  resultado  de  la 
sujeción  de  la  primera  al  pensamiento. 

Con  efecto,  los  sonidos  articulados  que  la  voz  produce 
son  puramente  naturales,  pero  estos  sonidos,  aisladamente 
considerados,  no  son  la  palabra;  para  serlo  necesitan  ser 
combinados,  según  leyes  dadas  por  el  espíritu  que  los  hagan 
aptos  para  la  expresión  de  nuestros  estados.  Los  sonidos  ar- 
ticulados son  el  material  en  bruto,  la  palabra  es  el  material 
elaborado  y  trasformado  por  el  espíritu.  Así  como  los  colo^ 
res  esparcidos  en  la  paleta  no  pueden  ser  medio  de  expre- 
sión sin  que  el  pintor  los. combine  según  ideas,  así  también 
los  sonidos  articulados  nada  expresan  antes  de  ser  combi- 
nados y  concertados  en  los  vocablos ,  frases,  etc.,  por  el  es- 
píritu del  que  habla. 

La  palabra  es,  por  tanto,  un  organismo  físico-espiritual, 
cuyo  carácter  físico  se  revela  en  ser  producida  mediante  un 
aparato  fisiológico,  y  cuya  espiritualidad  se  muestra  en  poder 
convertirse,  mediante  la  libre  operación  del  espíritu,  en  sig- 
no y  manifestación,  no  sólo  del  pensamiento,  como  errónea- 
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mente  suele  afirmarse,  sino  de  la  entera  vida  del  ser  racio- 
nal, y  en  ser,  mediante  la  representación  en  la  fantasía  del 
sonido  sensible ,  palabra  interior  (verbo)  íntimamente  uni- 
da á  nuestra  interior  actividad  espiritjial,  sobre  todo  al  pen- 
samiento, del  cual  es  encarnación  constante,  verdadero 
cuerpo.  Sabido  es,  con  efecto,  que  no  pensamos  sin  pro- 
ducir nuestro  pensamiento  en  palabra  interior ,  que  ni  la 
voz  forma,  ni  el  oido  escucha ,  y  que,  sin  embargo,  es  cla- 
ramente percibida  por  nosotros  en  un  verdadero  oido  espi- 
ritual. Todos  conversamos  con  nosotros  mismos  en  diálogo 
espiritual  cerrado  al  oido  sensible ,  pero  no  al  oido  de  la 
fantasía,  y  no  pocas  veces  producimos  en  el  lenguaje  exte- 
rior este  lenguaje  interno  en  lo  que  llamamos  monólogo, 
Ts  o  es  cierto ,  sin  embargo ,  que  todo  nuestro  pensamiento, 
y  menos  nuestro  sentimiento ,  se  traduzcan  en  esta  pala- 
bra interna ,  que  es  la  misma  palabra  natural  representada 
en  la  fantasía.  Bien  sabe  la  conciencia  de  cada  cual  que  hay 
en  el  sentimiento  algo  de  íntimo  é  inefable  que  no  puede 
expresarse  en  palabra  alguna,  como  hay  pensamientos  que 
tampoco  se  expresan. 

Este  doble  carácter  de  la  palabra  la  penetra  de  tal  modo, 
que  sólo  por  abstracción  pueden  separárselo  que  hay  en 
ella  de  espiritual  y  de  físico,  pues  aun  en  ese  lenguaje  in- 
terior y  fantástico  á  que  nos  hemos  referido,  el  elemento 
material  existe,  en  cuanto  semejante  lenguaje  no  se  produ- 
jera sin  la  previa  existencia  de  los  sonidos  que  la  fantasía 
representa.  Sin  embargo,  las  exigencias  del  método  cientí- 
fico nos  obligan  á  estudiar  por  separado  estos  elementos, 
analizando  primero  la  voz  humana  y  los  sonidos  que  pro- 
duce, y  examinando  después  la  palabra  como  resultado  de 
la  sujeción  de  estos  sonidos  á  leyes  del  espíritu. 

Además  del  lenguaje  articulado,  hay  otro  medio  de  tras- 
mitir el  pensamiento  que  merece  ^ar  nuestra  atención.  Tal 
es  \2i escritura;  esto  es,  la  representación  de  los  objetos,  las 
ideas  ó  los  sonidos  articulados  por  medio  de  signos  gráfi- 
cos. Este  sistema  de  trasmisión  del  pensamiento  obedece 
al  deseo  natural  de  darle  fijeza  y  permanencia  y  de  comu- 
nicarlo á  largas  distancias,  y  es  un  felicísimo  complemento 
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del  lenguaje,  al  par  que  una  de  las  invenciones  más  mara- 
villosas del  espíritu  humano.  Y  como  quiera  que  la  escritu- 
ra es  el  medio  habitual¿de ,  trasmitir  y  comunicar  las  pro- 
ducciones del  Arte  literario,  claro  es  que  su  estudio  ha  de 
ocupar  un  lugar  importante  en  la  presente  indagación. 

Este  sería  el  lugar  oportuno  de  tratar  la  grave  cuestión 
del  origen  del  lenguaje ;  pero  siendo  más  interesante  bajo 
el  punto  de  vista  filosófico  que  bajo  el  literario,  teniendo  es- 
casa aplicación  á  nuestro  estudio  y  entrañando  gravísimos 
problemas,  á  que  debemos  permanecer  ajenos,  nos  limita- 
remos á  indicar  que,  cualquiera  que  sea  la  solución  que  se 
dé  á  esta  cuestión,  es  iildudable  que  el  lenguaje  articulado 
es  exclusivamente  propio  del  hombre,  y  que  la  Ciencia  nada 
puede  afirmar  con  certeza  acerca  de  su  origen  histórico  (1). 


LECCIÓN  XÍV. 

Elementos  materiales  ó  físicos  de  la  palabra. — La  voz. — Aparato  que 
la  produce.— Las  letras.— Su  división  en  vocales  y  consonantes. — La 
sílaba  como  elemento  fonético.— Elementos  físico-espirituales. — El 
vocablo. — Idea  de  las  partes  de  la  oración.— La  proposición,  oración 
ó  frase. — El  período. — Elementos  de  los  vocablos. — Las  raíces. — For- 
mación de  los  vocablos. — Elementos  musicales  de  la  palabra. 

Como  en  la  lección  anterior  hemos  dicho,  en  la  palabra 
íiay  que  considerar  elementos  materiales  y  espirituales, 
siendo  los  primeros  los  sonidos  articulados  producidos  por 
el  aparato  de  la  voz. 

La  voz  es  el  sonido  que  el  hombre  produce  cuando  el  aire 


(1)  En  el  problema  del  origen  del  lenguaje  hajr  dos  aspectos  diver- 
sos :  el  origen  de  la  facultad  de  hablar  y  el  origen  ó  comienzo  histórico 
del  ejercicio  de  esta  facultad.  Sobre  lo  primero  no  cabe  cuestión,  pues 
el  hombre,  en  el  mero  hecho  de  serlo,  posee  y  ha  poseído  siempre  las 
condiciones  físicas  y  espirituales  que  engendran  la  facultad  de  hablar. 
Sobre  el  segundo  hay  distintas  opiniones,  que  pueden  reducirse  á  dos 
fundamentales :  la  de  la  escuela  teológica,  que  asigna  un  origen  divino 
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expelido  de  los  pulmones  pasa  al  través  de  la  laringe  y  hace 
vibrar  las  cuerdas  vocales  que  en  esta  se  hallan.  La  laringe 
es  un  conducto  colocado  en  la  parte  anterior  del  cuello,  y 
compuesto  de  cuatro  ternillas  ó  cartílagos  (el  tiroides^  el  cri- 
cóides  y  los  dos  aritenóides),  que  se  mueven  unos  sobre 
otros  por  la  acción  de  ciertos  músculos.  Reviste  interior- 
mente á  la  laringe  una  membrana  mucosa,  que  es  continua- 
ción de  la  de  la  faringe.  La  laringe  tiene  dos  aberturas :  una 
superior,  cubierta  por  una  válvula  cartilaginosa  (la  epigló-- 
tisjy  y  otra  inferior  que  comunica  con  la  tráquea.  Hay,  ade- 
más, en  la  laringe  cuatro  repliegues:  dos,  que  se  llaman 
cuerdas  vocales  superiores^  y  dos  que  se  denominan  cuer- 
das vocales  inferiores.  Entre  estas  cuerdas  hay  unas  cavi- 
dades que  se  llaman  ventrículos  de  la  laringe^  y  las  Cuerdas 
inferiores  forman  la  glotis,  que  es  la  parte  más  estrecha  de 
la  laringe,  y  en  la  cual  se  produce  la  voz,  mediante  la  vibra- 
ción de  las  cuerdas  vocales  inferiores,  debida  á  la  acción  del 
aire  arrojado  de  los  pulmones. 

En  opinión  de  Huxley,  las  condiciones  esenciales  para 
que  la  voz  se  produzca,  son: 

1.»    La  existencia  de  las  cuerdas  vocales. 

2.*  El  paralelismo  de  los  bordes  de  estas  cuerdas,  sin  el 
cual  no  podrían  vibrar  de  modo  que  produjesen  sonidos. 

3.*  Cierto  grado  de  espesor  de  dichas  cuerdas,  no  llegan- 
do al  cual,  no  podrían  vibrar  con  la  velocidad  suficiente 
para  producir  sonidos. 

4.'    El  paso  de  una  corriente  de  aire  entre  los  bordes  pa- 


y  sobrenatural  al  lenguaje,  y  la  de  la  escuela  racionalista^  que  lo  consi- 
aera  natural  y  humano,  Pero  entre  las  escuelas  racionalistas  hay  al 
gunas  que,  admitiendo  el  origen  divino  del  hombre,  convienen  con  la 
teología  en  que  el  lenguaje  es  un  don  del  cielo,  siquiera  su  origen  his- 
tórico (el  comienzo  de  su  ejercicio)  sea  natural,  y  se  deba  á  la  acción 
espontanea  de  las  facultades  del  espíritu.  Otras  escuelas  racionalistas 
consideran  el  ejercicio  del  lenguaje  como  lentamente  adquirido,  por 
medio  de  la  evolución  natural  y  después  de  numerosas  trasformacio- 
nes.  Esta  divergencia  de  opiniones  se  advierte  también  en  la  escuela 
teológica,  pues  al  paso  que  algunos  de  sus  defensores  se  limitan  á  afir- 
mar en  general  el  origen  divino  del  lenguaje,  otros  (los  tradicionalistas) 
sostienen  que  fué  revelado  directamente  por  Dios  al  hombre. 
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ralelos  de  estas  cuerdas,  con  la  fuerza  necesaria  para  hacer- 
las entrar  en  vibración. 

Todos  los  fisiólogos  convienen  en  considerar  el  aparato 
de  la  voz  como  un  verdadero  instrumento  musical,  en  el 
cual  (como  en  todos  los  instrumentos)  se  distinguen  una 
parte  vibrante  (las  cuerdas  vocales  inferiores),  un  tubo  ó 
caja  de  resonancia  (la  cavidad  comprendida  entre  la  parte 
superior  de  la  glotis  y  las  fosas  nasales)  y  un  tubo  conductor 
del  aire  (la  tráquea  y  los  bronquios).  Las  observaciones  he- 
chas con  el  laringoscopio j  muestran  que  este  instrumento 
pertenece  al  número  de  los  llamados  de  lengüeta  variable, 
completado  con  un  resonador,  también  variable,  siendo  en 
tal  caso  la  glotis  la  lengüeta  y  la  boca  el  resonador. 

En  la  voz,  como  en  todo  sonido,  hay  que  considerar  la 
intensidad^  el  tono  y  el  timbre.  Depende  la  primera  de  la 
extensión  de  las  vibraciones;  el  segundo,  del  número  de 
vibraciones  que  el  cuerpo  sonoro  ejecuta  en  un  tiempo  de- 
terminado :  el  tercero,  de  la  naturaleza  del.  cuerpo  sonoro. 
En  el  caso  presente,  la  tensión,  longitud  y  grueso  de  las 
cuerdas  vocales  determinan  la  intensidad  y  tono  de  la  voz. 
En  cuanto  al  timbre,  la  opinión  más  corriente  y  autorizada 
es  la  de  Helmhotz,  que  lo  explica  por  el  conjunto  de  sonidos 
armónicos  que  acompañan  á  los  fundamentales  que  la  voz 
produce.  Las  contracciones,  dilataciones  y  movimientos  de 
todo  género  del  aparato  vocal,  son  causa  de  que  resuenen 
desigualmente  los  sonidos  armónicos  que  á  cada  sonido  fun- 
damental acompañan,  produciéndose  así  el  carácter  particu- 
lar que  á  los  sonidos  vocales  distingue,  y  que* se  llama  tim- 
bre, carácter  que  se  diversifica  en  cada  individuo  y  aun  en 
cada  una  de  las  situaciones  y  momentos  en  que  la  voz  se 
produce. 

La  voz  se  descompone  en  elementos  irreductibles  llama- 
dos letras  y  divididos  en  vocales  y  consonantes.  La  teoría 
más  moderna  y  perfecta  acerca  de  las  vocales  es  lá  de  Hel- 
mhotz, que  ve  en  ellas  las  diferentes  cualidades  ó  timbres  de 
la  voz,  determinados  por  la  especial  forma  que  dan  á  las  vi- 
braciones las  diversas  posiciones  de  la  boca  y  de  los  labios. 
Con  efecto,  al  ponerse  en  vibración  merced  al  sonido  pro- 
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ducido  en  la  glotis,  el  aire  contenido  en  el  tubo  vocal,  vibra 
al  unísono  con  aquel;  pero  lo  general  es  que  la  cavidad  vocal 
no  preste  igual  resonancia  á  todos  los  sonidos  armónicos  que 
acompañan  al  fundamental,  sino  que  haya  siempre  uno  pre^ 
ferido  (el  que  mejor  se  adapta  á  las  dimensiones  nuevas 
que  el  resonador  adquiere  al  cambiar  de  posición  la  cavidad 
vocal). 

Esta  variedad  de  resonancias  produce  el  timbre  particu- 
lar de  las  vocales,  observándose  que  á  cada  disposición 
nueva  del  tubo  vocal  corresponde  una  determinada  nota 
fundamental.  Por  consiguiente,  las  vocales  están  constitui- 
das por  un  sonido  producido  por  la  glotis,  que  reviste  los 
caracteres  particulares  del  timbre  que  le  comunica  el  tubo 
vocal,  diversamente  dispuesto  para  cada  vocal;  varian,  por 
tanto,  las  vocales  como  el  timbre  de  los  instrumentos  (1). 

Para  pronunciar  las  vocales  se  necesita,  pues,  que  el  tubo 
vocal  se  modifique  de  diversos  modos,  pero  permaneciendo 
inmóvil  durante  su  emisión.  No  sucede  lo  mismo  con  las 
consonantes^  cuya  pronunciación  requiere  que  se  pongan 
«n  movimiento  la  garganta,  la  lengua  ó  los  labios.  Pero  las 
consonantes  no  son  un  sonido  verdadero  y  distinto  como  las 
vocales  (por  lo  cual  no  se  pronuncian  sin  el  auxilio  de 
éstas),  sino  que  son  fenómeno  ó  accidentes  sonoros,  murmu- 
llos ó  ruidos  producidos  por  la  vibración  de  los  diferentes 
órganos  del  aparato  vocal  puestos  en  movimiento,  y  que 
acompañan  necesariamente  (precediéndola  ó  siguiéndola)  á 
la  vocal. 

La  articulación  ó  ligazón  íntima  y  rapidísima  de  la  vocal 
con  la  conscnante  constituye  la  sílaba.  La  sílaba  es  un  ele- 
mento material  ó  espiritual  de  la  palabra,  según  se  la  con- 


(1¡  A.lganos  filólogos  notables,  como  Müller  y  Bopp,  designan  como 
sonidos  vocales  principales  los  de  a,  i,  u,  considerando  los  demás  como 
modificaciones  de  estos,  teoría  sostenida  en  España  por  los  orientalistas 
Orchell  j  García  Blanco,  que  imaginaron  un  tnánffulo  que  tenía  sn  base 
desde  la  epiglótis  á  los  labios  j  sus  lados  desde  la  epiglótis  al  punto 
mái3  alto  del  paladar  y  desde  este  á  los  labios,  colocando  en  la  epigtótis 
la  letra  a,  en  los  labios  la  «  j  la  i  en  el  paladar,  j  considerando  sonidoa 
intermedios  la  ^,  la  ¿>  y  la  le  francesa. 

Tomo  L  8 
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sidere  como  simple  articulación  de  los  sonidos  ó  como  ¡dota- 
da de  valor  significativo  (1). 

A  los  elementos  puramente  físicos  ó  materiales  del  len- 
guaje se  agregan  otros  espirituales  (ó  mejor  físicO';espiritu^- 
les,  pues  en  la  palabra  nunca  se  separan  estos  dog  aspectos), 
productos  de  la  actividad  humana  aplicada  á  la  producción 
de  los  sonidos  articulados.  El  elemento  espiritual  de  la  pala- 
bra se  Inicia  desde  el  momento  en  que  el  hombre  articula 
los  soüidos  por  la  obra  reflexiva  de  su  voluntad  y  con  el  pro- 
pósito de  significar  en  ellos  sus  estados  de  conciencia. 

Toda  combinación  de  sonidos  articulados  en  la  cual  ex- 
presa el  hombre  un  estado  de  su  conciencia  ó  con  la  cual 
nombra  ó  designa  un  objeto  cualquiera,  s.^  llama  vocablo  6 
palabra.  ^Expresa  el  vocablo  forzosamente  una  de  estas  co- 
sas: séresy  propiedades,  relaciones.  Con  arreglo  á  este  prin- 
cipio se  determinan  los  vocablos  como  partes  de  la^  oración. 
Hay,  en  efecto,  palabras  que  designan  ser  ú  objeto,  llamadas 
nombres  sustantivos^  palabras  de  relación,  proposición  ó 
acción:  verbos,  y  palabras  de  relación  de  relaciones:  conjunr- 
dones.  A  estas  tres  fundamentales  partes  de  la  oración  pue- 
den agregarse  las  palabras  de  propiedad  unidas  siempre  á 
las  que  dejamos  expuestas,  á  saber:  palabras  de  propiedad 
de  seres  ó  adjetivos,  palabras  de  propiedad  de  propiedades 
y  relaciones  ó  adverbios,  á  las  que  pueden  añadirse  las  pa- 
labras de  relación  de  conceptos  en  la  oración  ó  prepostcio- 
nes.  Por  último,  hay  palabras  de  existencia  ó  de  determina- 
ción del  ser  según  la  categoría  de  la  existencia,  que  son  los 
artículos  y  \o%  pronombres.  Algunas  de  estas  partes  se  mo- 
difican y  determinan  en  declinación  y  conjugación. 

La  unión  de  vocablos  que  encierra  un  pensamiento  com- 
pleto se  llama  oración,  proposición  6  frase,  y  el  enlace  |de 
frases  que  expresan  todo  un  sistema  de  pensamientos  recibe 


(1)  La  Toeal  por  sí  sola  puede  también  tener  Yalor  signiñcativo  y 
eonstituir  vocablo,  como  se  observa  en  repetidos  casos;  en  cuanto  á  la 
sflaba  natural,  siempre  se  compone  de  una  vocal  y  una  consonante,  y 
constituye  vocablo  o  elemento  de  vocablo,  siendo  en  este  último  caso 
raiza  desinenda. 
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el  nombre  de  cláusula  6  pertodoy  siendo  la  reunión  de  estos 
el  discurso,  último  elemento  de  la  palabra. 

^  Los  vocablos  ó  palabras  se  componen  de  sílabas,  que  se 
dividen  en  radicales  6  derivativasy  según  que  expresan  la 
idea  fundamental  de  la  palabra  ó  las  modificaciones  dis- 
tintas de  esta  idea.  La  sílaba  ó  sílabas  que  constituyen  el 
elemento  irreductible  de  la  palabra,  que  expresa  la  idea 
fundamental  y  primaria  de  esta,  reciben  el  nombre  de 
raíz. 

Toda  raíz  primitiva  es  monosilábica;  las  que  no  lo  son 
deben  considerarse  como  derivadas.  Las  raíces  monosilábi- 
cas primitivas  se  dividen,  según  la  clasificación  de  Max  MU- 
11er,  en  primariasy  secundarias  y  terciarias^  componién- 
dose las  primeras  de  una  ó  dos  letras,  las  segundas  de  tres  y 
las  terceras  de  tres,  cuatro  ó  cinco  (1). 

Las  raíces  suelen  dividirse  también  en  primitivas  6 
atributivas  y  y  en  derivadas  6  demostrativas.  Por  raíces 
primitivas  ó  atributivas  se  entienden  las  que  designan  los 
objetos,  las  propiedades  y  las  acciones  en  sí  mismos  y  sin 
modificación  ni  relación  alguna,  y  por  derivadas  ó  demos- 
trativas las  que  designan  las  relaciones ,  modificaciones  y 
posiciones  diversas  (en  el  tiempo,  en  el  espacio,  etc.)  de  las 


(1)    Hé  aquí  las  formas  de  estas  raíces,  según  Max  MüUer.  Los  ejem- 
plos están  tomados  s  del  sánscrito. 
Las  raíces  primarias  se  componen: 
1.*^    De  una  vocal  (como  i,  ir). 
2.^    De  una  vocal  y  una  consonante  iad,  comer). 
3.^    De  una  consonante  j  una  vocal  (da,  dar). 
Las  secundarias  se  componen  de  una  consonante,  una  vocal  y  otra 
consonante  (como  ^i¿(¿,  golpear). 
Las  terciarias  se  componen: 

1.^    De  una  consojiante,  otra  consonante  y  una  vocal  (como  ^^lu, 
correr,  deslizarse). 

2.^    De  una  vocal,  una  consonante  y  otra  consonante  (como  ard, 
herir). 

3.^    De  una  consonante,  otra  consonante,  una  vocal  y  otra  consonan- 
te (como  spds,  mirar}. 

4.^    De  una  consonante,  otra  consonante,  una  vocal,  una  consonan- 
te y  otra  consonante  (como  spand,  temblar). 

Las  raíces  primarias  sontas  que  tienen  más  importancia  histórica, 
pero  son  las  menos  abundantes  y  han  sido  suplantadas  por  las  otras. 
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cosas  designadas  por  las  primeras.  Todas  las  formas  grama- 
ticales (desinencias)  entran,  según  esto,  en  el  número  de  las 
raíces  del  segundo  grupo,  que  en  opinión  de  la  mayor  parte 
.  de  los  filólogos  fueron  en  su  origen  raíces  independientes, 
verdaderos  vocablos,  unidos  á  las  raíces  primitivas  ó  atri- 
butivas, para  modificar  su  significación  y  determinar  sus  re- 
laciones por  procedimientos  distintos  como  la  yuxtaposición, 
la  composición,  la  derivación,  etc. 

Los  vocablos  ó  palabras,  según  esto,  pueden  ser  raíces 
puras  ó  combinaciones  de  diversas  raíces,  simplemente  yux- 
tapuestas ú  orgánicamente  compuestas  de  diferentes  modos. 
Los  procedimientos  para  la  formación  de  las  palabras  varían 
según  las  lenguas,  como  veremos  en  otro  lugar,  pero  todos 
pueden  reducirse  á  la  simple  yuxtaposición  de  las  raíces,  á 
la  formación  de  palabras  compuestas  por  mera  combinación 
ó  por  adición  de  partículas  afijas,  y  á  la  derivación  ó  alte- 
ración fonética  de  la  palabra  compuesta,  que  convierte  al- 
guno ó  algunos  de  sus  componentes  en  derivados  ó  desinen- 
cias. Todos  estos  procedimientos  pueden  combinarse  entre 
sí  para  formar  palabras  nuevas,  merced  á  la  inagotable  fe- 
cundidad de  las  raíces  (1). 

Para  terminar  este  estudio  de  los  elementos  espirituales 
de  la  palabra,  debemos  ocuparnos  de  sus  elementos  musi- 
cales. 

Advertimos^  ante  todo,  que  siendo  la  voz  un  sonido,  pue- 
de someterse  á  la  ley  musical  del  ritmo  6  duración  normal 
y  gradualmente  repetida  de  las  vibraciones  de  un  cuerpo  so- 
noro. Aplicado  el  ritmo  á  la  emisión  de  la  voz,  introduce  en 
ella  un  elemento  verdaderamente  musical,  manifestado  en 
la  medida,  el  movimiento,  la  tonalidad,  la  melodía  y  la  ar- 
monía de  la  palabra. 

La  medida  es  la  determinación  de  las  partes  del  ritmo 
con  relación  á  una  unidad  que  en  la  palabra  se  representa 
por  la  sílaba.  El  movimiento  expresa  el  grado  de  intensidad 
del  espíritu  por  la  rapidez  ó  lentitud  de  la  elocución,  y  se 


^1)    Así  el  idioma  alemán  consta  de  80.000  palabras  y  sdio  tiene  250 


raices  según  unos  autores,  y  462  según  otros. 
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significa  en  los  acentos  oratorios.  La  tonalidad  6  el  tono  se 
expresa  por  el  acento  prosódico,  que  exige  la  elevación  ó 
depresión  de  la  voz  ségun  las  palabras  ó  frases  que  se  pro- 
nuncian. De  aquí  nace  la  modulación  del  sonido  ó  cambio 
de  tono  producido  por  el  cambio  de  ideas  ó  sentimientos  ex- 
presados. El  resultado  del  cumplimiento  de  las  leyes  rítmi- 
cas es  lo  que  se  llama  melodía. 

En  cuanto  á  la  armom'a,' propia  de  cualquiera  obra  lite- 
raria, descansa  más  bien  que  en  la  armonía  de  los  sonidos, 
en  el  orden  y  concierto  de  las  ideas. 

Todos  estos  elementos  musicales  de  la  palabra  se  subor- 
dinan al  espíritu,  cuyo  estado  expresan,  y  se  determinan,  no 
sólo  según  lo  que  es  expresado  en  el  lenguaje,  sino  según 
condiciones  individuales,  circunstancias  históricas,  etc. 

Nacen  de  aquí  importantes  variaciones  en  la  emisión  del 
lenguaje  hablado  ú  oral,  variaciones  en  que  influyen  el  cli- 
ma, la  eufonía  ó  sonoridad  de  la  palabra,  la  historia,  la  tradi- 
ción, la  costumbre,  etc.  De  aquí  también  se  originan  impor- 
tantes alteraciones  fonéticas  en  los  idiomas  y  se  desprenden 
leyes  filológicas  de  gran  trascendencia  (1). 


(1)  El  lector  que  desee  conocer  más  detalles  acerca  de  las  importan- 
tes cuestiones  filológicas  que  aq^uí  hemos  indicado  sumariamente, 
Suede  consultarlos  notables  trabajos  de  los  filólogos  j  lingliistas  me- 
emos, señaladamente  Schlegel,  Bopp,  Humboldt,  Pott,  Grimm,  Bur- 
nouf,  Diez,  Max  MüUer,  Eenan,  Hejse,  Steinthal,  Schleicher,  Spiegel, 
Chavée,  Withney,  Ghaignet,  Hovelacque  y  otros  muchos  no  menos  im- 

Eortantes.  En  España,  á  pesar  del  ejemplo  dado  por  el  eminente  jesuita 
[ervás  y  Panduro  en  su  admirable  Catálogo  de  las  lenguas,  no  abundan 
los  trabajos  de  este  género.  Puede,  sin  embargo,  consultarse  con  fruto  el 
primer  tomo  del  Cwrso  de  literatura  general  del  distinguido  profesor 
Sr.  Canalejas,  donde  se  hallan  amplias  y  eruditas  indagaciones,  que 
más  de  una  Tez  nos  han  servido  de  guia  en  esta  parte  de  nuestro  tra- 
bajo. Para  la  parte  ñsica  j  fisiológica  de  este  estudio,  deben  consultar- 
se especialmente  los  trabajos  de  Selmhotz,  que  es  una  verdadera  auto- 
ridad en  estas  materias. 
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LECCIÓN  XV. 

La  palabra  como  expresión  del  espíritu  humano. — Lo  expresado  en  el 
lenguaje. — Intervención  de  la  fantasía  en  la  producción  de  la  pala- 
bra.— Cuestión  acerca  del  valor  significativo  de  los  sonidos  articula- 
dos.— Cómo  se  forma  el  lenguaje. — ^Formas  diversas  de  expresión 
en  el  lenguaje. — Lenguaje  directo  y  figurado. — Fundamento,  natu- 
raleza y  origen  de  los  tropos. 

Dueño  el  hombre  del  conjuntoí  de  sonidos  articulados  que 
constituyen  la  palabra,  conviértelos,  por  obra  de  su  es- 
píritu, en  signos  representativos  de  todos  los  estados  de  su 
conciencia;  y  conu)  quiera  que  en  su  conciencia  se  refleja, 
no  sólo  cuanto  se  realiza  en  el  interior  de  su  ser,  sino  la 
realidad  exterior  que  conoce  y  siente,  al  expresar  sus  esta- 
dos designa  y  representa  también  todos  los  objetos  que  ha- 
lla en  su  conciencia  como  conocidos  ó  sentidos. 

Es,  por  tanto,  la  palabra  la  expresión  total  de  la  vida  del 
espíritu  humano,  lo  mismo  en  su  interioridad  que  en  sus  re- 
laciones con  la  realidad  objetiva,  de  la  cual  es,  por  consi- 
guiente, representación  y  signo.  De  suerte  que,  merced  á 
ella,  no  sólo  puede  el  hombre  naanifestar  todas  sus  ideas, 
afectos,  sensaciones,  voliciones,  etc.,  todos  los  estados  de  su 
espíritu  y  de  su  cuerpo,  sino  también  designar  (nombrar) 
todos  los  objetos  exteriores,  pudiendo  de  esta  manera  esta- 
blecerse entre  los  hombres  una  constante  comunicación  y 
comercio  de  ideas  y  sentimientos  que  constituye  lá  base 
más  preciada  de  una  superior  vida  social  que  aventaja  in- 
mensamente á  la  de  los  restantes  seres  inteligentes,  y  el 
verdadero  origen  de  todas  las  excelencias  que  al  hombre 
distinguen,  como  de  los  portentosos  progresos  que  en  su 
vida  cumple  (1). 


(1)  A  nuestro  juicio,  la  verdadera  superioridad  del  hombre  sobre 
los  animales  irracionales,  consiste  más  en  la  posesión  del  lenguaje  ar- 
ticulado que  en  el  desarroUo  de  sus  faouítades  intelectuales.  Cierto 
que  la  facultad  de  hablar  de  nada  sirviera  por  sí  sola  si  el  hombre  no 
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En  la  producción  de  la  palabra  intervienen  todas  las  fa- 
<5ultades  intelectuales,  pero  sobre  todo  la  fantasía,  porque 
siendo  la  palabra  una  forma  sensible  de  expresión,  á  dicha 
facultad  toca  representar  en  el  sonido  el  estado  de  concien- 
cia que  se  trata  de  expresar.  La  fantasía  es  la  que  encarna 
en  el  sonido,  como  en  forma  plástica  y  sensible,  lo  que  quie- 
re expresar  el  espíritu;  y  en  tal  sentido,  la  producción  de  la 
palabra  tiene  mucho.de  común  con  la  creación  de  las  for- 
mas imaginativas  de  los  objetos,  á  que  en  otro  lugar  nos  he- 
mos referido,  pero  no  puede  confundirse  con  ella,  sin  em- 
bargo. 

Con  efecto j  cuando  la  fantasía  traduce  el  pensamiento  en 
palabra  (no  sólo  al  hablar,  sino  en  el  lenguaje  interior  y 
fantástico  á  que  hemos  llamado  verbo)y  no  crea  una  forma 
representativa  del  objeto,  sino  una  forma  significativa  ó  ex- 
presiva. Al  representarnos,  por  ejemplo,  un  árbol,  nuestra 
fantasía  reproduce  en  nuestro  interior  la  figura  del  árbol 
con  los  mismos  caracteres  que  tiene  en  realidad;  de  suerte, 
que  vemos  realmente  con  los  ojos  del  espíritu  la  imagen  del 
árbol.  Pero  cuando  al  mismoí|tiempo,  con  el  verbo  interior  ó 
con  el  sonido  externo,  pronunciamos  mental  ó  material- 
mente la  palabra  árból^  damos  á  nuestro  pensamiento  de 
este  objeto  uns^  forma  que  no  es  la  imagen  del  árbol,  pero  que 
ló  expresa  y  significa  de  tal  manera,  que  al  punto  podemos 
representárnoslo.  De  suerte  que  el  árbol  tiene  en  nosotros 
dos  formas:  una  figurativa,  que  reproduce  exactamente  las 


goseyera  facultades  intelectuales  superiores,  que  le  permitiesen  esta- 
lecer  entre  los  sonidos  que  articula  y  los  estados  de  su  conciencia  las 
relaciones  que  propiamente  constituyen  el  lenguaje  (como  lo  muestra 
el  ejemplo  de  acunas  aves  que  aprenden  á  hablar  sin  poseer  realmen- 
te un  lenguaje  verdadero);  pero  también  lo  es  que,  por  superior  que 
fuet'a  la  razón  humana,  nmguna  de  las  grandes  creaciones  de  la  Cien- 
cia y  del  Arte,  ninguna  de  las  elevadas  instituciones  sociales  humanas, 
ninguno  de  los  ^rtentosos  progresos  realizados  por  el  hombre,  hubie- 
ra sido  posible  si  el  espíritu  humano  careciese  de  este  medio  poderoso 
de  manifestarse  y  de  comunicarse  con  otros  espíritus,  á  que  se  llama 
lenguaje  articulado.  En  la  pose$i6n  de  la  palabra,  |K>r  tanto,  más  que 
en  otros  atributos  y  excelencias  que  sin  ella  serian  imposibles  ó  al  me- 
nos infecundos,  debe  fundarse  la  superioridad  del  hombre  y  el  espe- 
cial caráetet*  que  de  todos  los  demás  seres  lo  distingue. 


lOá  LIT£IUTUKA  GENERAL. 

formas  reales  del  árbol,  y  á  la  que  llamamos  su  imagen;  otra 
significativa  ó  expresiva,  que  consiste  en  un  conjunto  de  so- 
nidos que  ninguna  semejanza  tiene  con  el  árbol,  pero  que: 
nos  representa  la  idea  del  árbol,  y  suscita  fácilmente  en  nos* 
otros  la  representación  fantástica  de  este  objeto. 

La  fantasía  crea,  pues  dos  géneros  de  formas,  á  saber? . 
formas  de  los  objetos  mismos  (imágenes);  formas  de  las  ideas, 
de  los  objetos  (palabras).  La  palabra  es,  según  esto,  un  con- 
junto de  signos  representativos  del  pensamiento,  de  formas 
significativas  de  las  ideas. 

Pero,  aunque  la  palabra  sea  la  forma,  el  cuerpo,  la  en- 
carnación del  pensamiento,  es  expresiva,  como  hemos  di- 
cho, de  todos  nuestros  estados  de  conciencia,  y  representati- 
va á  la  vez  de  toda  la  realidad  exterior;  en  lo  cual  no  hay 
contradicción,  como  pudiera  parecer,  pues  todo  lo  que  es. 
expresado  por  la  palabra,  ha  de  revestir  la  forma  de  pensa- 
miento ó  idea  para  que  lo  exprese,  y  en  tal  sentido,  si  la  pa- 
labra representa  ó  significa  toda  la  conciencia  (y  mediante^ 
ésta  la  realidad  entera),  lo  que  inmediatamente  expresa, 
aquello  de  que  es  forma,  es  el  pensamiento,  la  idea  de  lo 
que  es  expresado. 

Así  es  que,  aun  cuando  la  palabra  exprese,  por  ejemplo, 
un  sentimiento  ó  una  sensación,  lo  hace  siempre  en  la  for- 
ma de  una  proposicioij,  de  una  operación  lógica.  Al  decir: 
siento  frío,  veo  un  árbol,  amo  á  mi  m^dre,  expresamos, 
sin  duda,  sensaciones  ó  afectos;  pero  revistiéndolos  de  la 
forma  lógica  de  una  proposición  ó  juicio,  que  en  lenguaje 
gramatical  se  llama  oración.  Por  eso,  cuando  el  sentimiento, 
por  ser  muy  intenso  ó  muy  vago,  no  puede  encerrarse  ea 
una  forma  lógica,  no  puede  convertirse  en  idea  ó  pensa- 
miento, lo  expresamos,  no  con  palabras  verdaderas,  sina 
con  gritos  inarticulados  ó  interjeciones;  por  eso  muchas  ve- 
ces, refiriéndonos  á  un  sentimiento  físico  ó  moral,  decimos, 
que  es  inefable,  que  nos  faltan  palabras  para  expresar- 
lo, etc.;  por  eso  también  para  expresar  en  el  Arte  cierto  gé- 
nero de  sentimientos  vagos  é  indefinidos,  tenemos  que  ape- 
lar á  la  Música,  por  ser  impotente  el  lenguaje  literario. 
De  aquí  se  infiere  fácilmente  que  la  palabra  no  es  signa 
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directo  de  los  objetos,  pero  sí  de  la  idea  ó  noción  de  éstos;  ó 
lo  que  es  igual,  entre  la  idea  del  objeto  y  la  palabra  que  lo 
expresa  y  significa  establecemos  una  relación  tal,  que  al 
punto  que  pronunciamos  ú  oímos  pronunciar  dicha  palabra, 
nos  representamos  el  objeto. 

El  procedimiento  para  producir  la  palabra  es,  pues,  el 
siguiente.  La  fantasía,  representándose  un  conjunto  cual- 
quiera de  sonidos  articulados,  los  une  á  la  idea  de  un  objeto, 
convirtiéndolos  en  forma  sensible,  significativa  de  éste. 
Aceptada  por  el  entendimiento  y  la  voluntad  esta  asocia- 
ción entre  la  idea  y  el  sonido,  que  es  su  f<xrma,  ambos  ele- 
mentos quedan  identificados,  y  cada  vez  que  el  sonido  es 
percibido,  la  idea  se  despierta  en  la  conciencia,  como  igual- 
mente, siempre  que  la  idea  es  pensada,  la  fantasía  la  traduce 
en  palabra  interior,  representándose  el  sonido  que  la  expre- 
sa ;  y  cuando  queremos  manifestar  al  exterior  esta  idea,  co- 
municársela á  los  demás  hombres,  nuestra  voluntad  dispo- 
ne los  órganos  materiales  que  producen  la  voz,  en  la  forma 
adecuada  para  emitir  dicho  sonido.  De  esta  manera  la  idea  y 
la  palabra  llegan  á  constituir  un  todo  indivisible,  producién- 
dose simultáneamente  en  todas  ocasiones,  hasta  el  punto  de 
no  ser  posible  pensar  la  primera  sin  representarse  en  la  fan- 
tasía la  segunda,  con  lo  cual  la  producción  del  pensamiento 
se  convierte  en  un  monólogo  interior,  nunca  interrumpido, 
que  nos  hace  creer  que  no  es  posible  pensar  sin  hablar,  y  nos 
imposibilita  para  concebir  el  pensamiento  de  otra  manera 
QTie  traducido  en  palabra  (1). 


(1)  Tal  es  1a  faer^a  del  Mbito,  y,  sin  embargo,  nada  hay  más  in- 
exacto. La  prueba  es  que  los  sordo-mudos  y  los  niños,  en  sus  primeros 
aSos,  piensan  sin  hablar,  y  que  en  los  adultos  el  pensamiento  puede 

Sroducirse  sin  palabra  que  lo  exprese,  como  lo  demuestra  la  creación 
e  palabras  nuevas,  á  la  cual  precede  necesariamente  una  idea  que  no 
tiene  traducción  en  el  lenguaje  hasta  que  se  inventa  la  palabra  que  la 
expresa.  Lo  que  sucede  es  que,  una  vez  adquirido  el  lenguaje,  siempre 
estamos  hablando  interiormente  por  la  fuerza  del  hábito,  pero  no  po- 
.  eas  veces  pensamos  una  cosa  y  a  la  vez  pronunciamos  mentalmente 

Í>alabras  incoherentes  ó  desprovistas  de  significación,  que  ninguna  re- 
acion  tienen  con  nuestro  pensamiento.  Esto  se  observa,  sabré  todo,  en 
momentos  de  alístraccion,  preocupación  ó  distracción  profundas. 


ib6 


LITKll ATURA  GENERAL. 


Ahora  bien:  esta  creación  del  lenguaje,  ¿es  natural  ó  arti* 
Acial?  ó  en  términos  más  claros;  la  correspondencia  entre 
las  ideas  y  los  sonidos,  ¿es  puramente  convencional  y  ar- 
tificiosa, ó  responde  á  alguna  relación  real  percibida  por 
nuestras  facultades  creadoras?  Cuando  la  fantasía  encari- 
ña en  sonidos  las  ideas,  ¿lo  hace  obedeciendo  á  exigen- 
cias de  la  realidad  como  al  concebir  las  imágenes  de  las 
cosas?  ó  lo  que  es  igual :  el  lenguaje,  ¿es  signo,  ó  verdadera 
imagen? 

El  problema  que  aquí  planteamos  se  relaciona  estrecha- 
miente  con  el  del  origen  del  lenguaje,  si  bien  la  solución  qué 
sé  le  dé,  cualquiera  que  sea,  es  independiente  de  las  que 
se  den  á  aquel.  Con  efecto,  haya  sido  fruto  espontáneo  de 
un  don  divino  ó  de  una  facultad  innata,  ó  resultado  de  lar-^ 
gos  y  penosos  esfuerzos,  el  lenguaje  ha  debido  tener  un 
comienzo  histórico,  un  punto  de  partida,  y  es  fuerza  saber 
en  qué  ha  consistido  este  comienzo,  cómo  y  por  qlié  ha  pro- 
nunciado el  hombre  las  primeras  palabras,  y  á  qué  exigen- 
cias ha  obedecido  al  concebirlas. 

La  cuestión  no  se  simplifica  con  decir  que  la  palabra  no' 
es  imagen  de  los  objetos  que  designa,  sino  forma  ó  cuerpo 
de  la  idea  ó  noción  de  éstos,  á  los  cuales  no  representa  direc* 
tamente,  sino  en  cuanto,  por  razón  de  su  estrecha  asociación 
con  la  idea ,  al  ser  pronunciada  despierta  en  el  espíritu  la 
representación  ó  imagen  del  objeto.  Aun  admitido  esta, 
siempre  quedará  en  pié  la  cuestión  de  saber  por  qué,  para' 
expresar  la  idea  de  tal  objeto,  se  usa  tal  combinación  de  so- 
nidos y  no  otra. 

En  el  actual  estado  de  la  humanidad,  la  observación  dá 
escasos  datos  para  resolver  el  problema.  El  hombre  aprende 
hoy  á  hablar  como  aprenden  los  animales  que  de  hablar  son: 
capaces ;  esto  es,  porque  se  lo  enseñan  los  demás  hombres. 
A  fuerza  de  ver  un  dia  y  otro  que  á  tal  objeto  se  le  designa 
con  tal  sonido,  el  niño  establece  una  asociación  entre  el  so- 
nido y  el  objeto,  sin  que  á  esta  asociación  presida  razona- 
miento alguno;  la  idea  que  del  objeto  se  forma  el  niño,  y  el 
sonido  con  que  el  objeto  es  designado,  se  funden  en  el  espí- 
ritu de  aquel,  y  el  hábito  confirma  esta  fusión  y  la  hace  indi- 


PARTE  PRIRRRA.  107 

soluble,  hasta  el  punto  de  que  el  niño  ya  no  pueda  pensar 
en  el  objeto  sin  representarse  la  palabra  que  ló  designa.  Por 
otra  parte,  las  lenguas  que  hoy  se  hablan,  y  aun  las  más  an- 
tiguas que  conocemos,  distan  mucho  de  ser  las  primitivas, 
han  sufrido  numerosas  trasformaciones ;  y  por  lo  tanto,  es 
muy  difícil,  si  no  imposible,  hallar  en  ellas  vestigios  de  re- 
lación ó  correspondencia  natural  entre  los  nombres  y  las 
cosas.  Algún  caso  de  onomatopeyismo  es  lo  único  que  puede 
servirnos  de  indicación  para  esclarecer  el  problema.  Para 
resolverlo  (si  su  solución  es  posible)  hay  que  remontarse  á 
ios  orígenes;  es  decir,  á  lo  que  para  nosotros  es  completa- 
mente desconocido  y  lo  será  siempre. 

El  examen  de  las  raíces  ó  elementos  irreductibles  de  las 
palabras,  y  singularmente  de  las  llamadas  raíces  primarias 
que,  á  no  dudarlo,  han  sido  las  primeras  creaciones  lingüís- 
ticas del  hombre,  pudiera  servirnos  de  grande  auxilio,  si  las 
raíces  que  hoy  conocemos  fuesen  realmente  primitivas; 
pero  por  desgracia  nuestro  conocimiento  histórico  no  se  re- 
monta á  los  verdaderos  orígenes,  y  las  raíces  que  hoy  lla- 
mamos primarias  serán  probablemente  muy  modernas  con 
relación  á  las  verdaderamente  primitivas. 

Sin  embargo,  del  examen  de  estas  raíces  deducen  los 
filólogos  algunas  leyes  de  gran  importancia,  con  arreglo  á 
las  cuales  se  han  formado  aquellas.  Según  estas  leyes,  las 
raíces  se  fundan:  1."*  En  una  relación  desemejanza  entre  los 
sonidos  producidos  por  un  objeto  y  los  sonidos  con  que  lo 
designamos  en  el  lenguaje,  como  en  las  raíces  sánscritas 
Psu^  estornudar;  Pan,  dar  golpes,  y  en  otras  muchas  pala- 
bras onomatopéyicas.  2.**  En  una  relación  de  semejanza  en- 
tre la  impresión  causada  en  el  oido  por  el  sonido  y  la  im- 
presión causada  en  el  espíritu  por  el  objeto  que  el  sonido 
designa.  3.**  En  una  relación  de  analogía,  que  consiste  en  de- 
signar los  objetos  ó  las  ideas  con  sonidos  que  les  son  análo- 
gos; buscando,  por  ejemplo,  sonidos  suaves  ó  ásperos  para 
designar  objetos  delicados  ó  rudos,  afectos  tiernos  ó  violen- 
tos, etc.  Los  dos  últimos  géneros  de  relación  pueden  fundir- 
se en  uno,  quedando  reducidas,  por  tanto,  estas  relaciones, 
á  la  semejanza  entre  el  sonido  articulado  y  el  del  objeto,  ú 
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onomatopeya,  y  a  la  analogía  entre  la  cualidad  del  sonido 
y  la  del  objeto. 

En  cuanto  cabe  en  esta  materia,  se  puede  afirmar  que  á 
estos  procedimientos  ha  debido  sujetarse  el  lenguaje  en  sus 
orígenes  (1),  siendo,  por  tanto,  imitativo  en  el  comienzo,  y 
en  la  actualidad  arbitrario  y  convencional  en  su  mayor 
parte.  Hoy  las  palabras  no  tienen  relación  necesaria  con  las 
ideas  que  expresan,  salvo  los  casos  de  onomatopeya  que  aún 
quedan  en  las  lenguas;  en  los  orígenes,  tuvieron  una  rela- 
ción puramente  material,  fundada  en  semejanzas  y  analo- 
gías materiales.  Cuanto  se  dice  de  misteriosas  relaciones  en- 
tre los  sonidos  y  las  ideas,  descubiertas  por  una  pofrtentosa 
intuición  primitiva,  no  es  otra  cosa  que  una  de  tantas  con- 
cepciones fantásticas,  imaginadas  por  las  escuelas  idfíalistas 
para  llenar  con  especulaciones  temerarias  los  vacíos  que  en 
el  conocimiento  forzosamente  reconoce  la  ciencia. 

Lo  más  probable  (aunque  sólo  á  título  de  hipótesis  deba 
exponerse)  es  que  el  hombre  ha  comenzado  por  designar  los 
objetos  con  palabras  onomatopéyicas,  ora  semejantes  á  los 
sonidos  producidos  por  aquellos,  ora  simplemente  análogas 
á  algunas  cualidades  de  los  objetos.  De  esta  suerte  hubo  de 
formarse  un  diccionario  de  raíces  (monosilábicas,  segura- 
mente, y  probablemente  aisladas  é  inmutables)  que  podian 
bastar  para  las  necesidades  de  sociedades  muy  rudimenta- 
rias. Más  tarde,  cuando  los  sucesivos  desenvolvimientos  del 
espíritu  exigieron  mayor  perfección  en  el  lenguaje,  se  for- 
marían las  raíces  derivadas,  irían  apareciendo  las  desinen- 
cias ó  formas  gramaticales,  las  raíces  se  combinarían  y  mo- 
diflcarian  por  la  aglutinación  (como  veremos  al  tratar  de  las 
formas  de  los  idiomas),  á  las  palabras  onomatopéyicas  irian 
sustituyendo  otras  más  ó  menos  convencionales  por  virtud 
de  la  alteración  fonética  y  de  la  renovación  dialectal,  y  de 
esta  suerte  las  lenguas  primitivas  se  aproximarían  al  estado 
en  que  se  encuentran  las  que  hoy  tenemos  por  tales,  sin 
serlo  realmente. 

(1]  El  lenguaje  espontáneo  de  los  niños  ofrece  aún  ejemplos  de  esta 
tendencia  al  onomatopejismo.  Así  vemos  que  llaman  guá-guá  á  los  per- 
ros, pi-pí  á  los  pájaros,  etc.  / 
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Pero  al  llegar  á  este  punto,  la  cuestión  que  nos  ocupa 
ofrece  una  nueva  fase,  á  saber :  ¿Cómo  se  han  formado  las 
palabras  que  designan  objetos  é  ideas  inmateriales,  que 
ciertamente  no  pueden  ser  fruto  de  la  onomatopeya?  Este 
aspecto  de  la  cuestión  nos  lleva  á  tratar  de  un  elemento  im- 
portante de  la  palabra,  considerada  como  expresión  del  es- 
píritu, á  saber:  del  lenguaje  figurado. 

El  espíritu  humano  descubre  entre  los  objetos  que  conoce 
multitud  de  semejanzas  y  analogías,  reales  las  más,  arbi- 
trarias y  caprichosas  algunas,  que  le  permiten  designar  las 
cosas,  no  con  su  nombre  propio,  sino  con  el  de  otras  dis- 
tintas con  ellas  relacionadas  por  alguna  semejanza.  Este 
procedimiento  permitió  al  hombre  designar  los  objetos  es- 
pirituales con  los  nombres  propios  de  objetos  materiales 
que  con  ellos  tuvieran  analogía  ó  semejanza  (1).  Esta  trasla- 
ción del  nombre  de  una  cosa  á  otra  distinta,  fué,  pues,  el  orí- 
gen  de  todos  los  nombres  de  los  objetos  espirituales  y  el  fun- 
damento del  lenguaje  figurado. 

El  lenguaje  figurado  no  se  limita  á  dar  á  unos  objetos  el 
nombre  de  otros,  llamando,  por  ejemplo,  al  sol  fuente  de  la 
luz,  ó  á  la  juventud  primavera  de  la  vida,  sino  que  atribu- 
ye á  los  objetos  físicos  cualidades  propias  de  los  espirituales 
y  vice- versa  (como  cuando  decimos :  la  altiva  palmera,  el 
airado  mar,  ó,  por  el  contrario :  la  negra  maldad,  él  mar- 
móreo corazón) ;  supone  actos  humanos  en  los  objetos  ma- 
teriales (la  aurora  anuncia  el  nuevo  dia  ó  es  mensajera 
del  sol;  los  cielos  proclaman  la  gloria  de  Dios);  atribuye 
actos  ó  resultados  materiales  á  objetos  espirituales  (la  sabí- 
durta  produce  sazonados  frutos,  el  remordimiento  roe  el 
corazón),  todo  lo  cual  constituye  el  tropo  ó  hgura  llamada 
metáfora;  ó  designa  un  objeto  con  el  nombre  de  otro  dis- 
tinto, comprendido  con  él  en  otro  más  extenso  ó  con  él  re- 
lacionado por  vínculos  de  contigüidad,  dependencia  ó  rela- 


(1)  De  esto  ofrecen  vestigios  todas  las  ¿enguas.  Así  el  espíritu  se 
designa  con  palabras  que  significan  yiento,  soplo,  etc.,  por  ser  éstos 
los  objetos  sensibles  más  parecidos  á  lo  inmaterial ;  á  las  cualidades 
espirituales  se  aplican  nombres  de  cualidades  ñsicas  (lo  derecho,  lo 
recto,  lo  inflexible,  aplicado  á  la  justicia],  etc. 
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cion  de  orden  (como  acontece  en  la  sinécdoque^  la  metoni" 
mia  y  la  metalepsis  (jue,  en  realidad,  son  una  misma  figura 
en  diversos  aspectos,  y  por  virtud  de  las  cuales  se  toman  él 
todo  por  la  parte ,  el  singular  por  el  plural,  el  género  por 
la  especie,  la  causa  por  el  efecto,  el  continente  por  lo  con- 
tenido, el  antecedente  por  lo  consiguiente ,  ó  vice-versa,  lo 
físico  por  lo  moral,  la  materia  por  la  obra,  el  instrumento 
por  el  agente  que  lo  mueve,  el  lugar  por  la  cosa  que  de  él 
procede,  lo  abstracto  por  lo  concreto,  y  el  signo  por  lo  sig- 
nificado). 

La  más  importante  de  todas  estas  formas  del  lenguaje 
figurado  (llamadas  tropos  6  figuras  literarias  por  los  retóri- 
cos) es  la  metáfora^  que  establece  una  semejanza  entre  dos 
objetos  (físicos  ó  espirituales  ambos,  ó  uno  físico  y  otro  es- 
piritual), dando  al  uno  el  nombre,  ó  atribuyéndole  los  actos 
y  cualidades  del  otro.. La  metáfora,  al  extenderse  y  amplifi- 
carse, engendra  multitud  de  formas  de  la  expresión  figura- 
da, que  detenidamente  enumeran  los  retóricos ,  y  de  que 
prescindimos  aquí  por  ser  asunto  de  escasa  importancia 
para  nosotros.  El  szmil,  la  alegoría ^  la  prosopopeya ^  la  hi/- 
pérbole  y  la  mayor  parte  de  las  figuras  literarias,  no  son 
otra  cosa  que  formas  distintas  de  la  metáfora^  la  sinécdoquey 
la  metonimia  y  la  metalepsis. 

Las  figuras  literarias  ó  tropos  tienen  gran  iri;iportancia, 
no  sólo  por  constituir  la  materia  del  lenguaje  poético,  como 
en  lugar  oportuno  veremos,  sino  por  contribuir  poderosa- 
mente al  enriquecimiento  y  desarrollo  de  los  idiomas,  faci- 
litando la  creación  de  palabras  nuevas,  el  cambio  de  acep- 
ción de  las  antiguas  y  la  significación  de  los  objetos  espiri- 
tuales y  las  ideas  abstractas,  y  por  ser  el  más  vivo  reflejo  del 
carácter  de  cada  pueblo.  Con  efecto,  siendo  el  lenguaje  figu- 
rado un  producto  de  la  fantasía,  el  grado  de  desarrollo  de 
aquel  está  en  relación  íntii^ia  con  el  de  ésta,  y  al  conocerlo, 
podemos  formarnos  idea  del  carácter,  cualidades  y  género 
de  vida  de  los  pueblos  (1). 


(1)    Así  se  observa  que  en  los  pueblos  primitivos,  en  los  cuales  la 
fantasía  aventaja  á  la  razón,  el  lenguaje  figurado  es  más  rico  y  aban- 
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Vida  del  lenguaje, — Los  idiomas.— Cuestión  acerca  de  la  unidad  del 
lenguaje.— Formación  y  desarrollo  de  las  lenguas. — Leyes  á  que  se 
somete. — Elementos  conservadores  y  modificadores  de  las  lenguas. — 
Dialectos  y  lenguas  literarias. — Lenguas  vivas  y  muertas.— Impor- 
tantes consecuencias  que  se  desprenden  de  este  estudio. 

El  lenguaje,  uno  en  su  naturaleza,  es  vario  y  multiforme 
en  sus  manifestaciones  históricas.  Lo  que  se  llama  lenguaje 
humano  no  existe  sino  á  título  de  abstracción :  lo  que  en  la 
realidad  existe  son  las  lenguas  ó  idiomas;  esto  es,  los  dife- 
rentes sistemas  de  sonidos  articulados  de  que  el  hombre  se 
sirve  para  expresar  su  pensamiento. 

Cierto  que  estos  sonidos  son,  con  leves  excepciones,  los 
mismos  en  todas  las  lenguas,  y  que  las  leyes  de  la  gramática 
general  en  todas  se  encuentran  cumplidas,  aunque  de  modos 
diversos ;  pero  cada  lengua  tiene  su  gramática  propia  y  su 
propio  léxico  ó  diccionario;  esto  es,  cada  lengua  es  una  de- 
terminación especial,  una  manifestación  característica  de  la 
naturaleza  general  del  lenguaje. 

Esta  rica  variedad  y  esta  unidad  fundamental  del  lengua- 
je humano  corresponden  á  la  naturaleza  del  espíritu.  Uno 
es  también  éste  en  sus  rasgos  fundamentales,  y  sin  embar- 
go, se  diversifica  notablemente  de  individuo  á  individuo,  de 
pueblo  á  pueblo  y  de  raza  á  raza.  Siendo  el  lenguaje  expre- 
sión de  la  vida  del  espíritu,  no  puede  sustraerse  á  esta  ley,  y 
por  esto  se  determina  en  tantas  formas  ó  manifestaciones 
particulares  (idiomas)  como  variedades  se  observan  en  la  hu- 


dante,  y  se  emplea  con  más  frecuencia  que  en  pueblos  ó  épocas  de  mar 
yor  cultura,  en  que  las  semejanzas  que  fundan  dicho  lenguaje  no  se 
perciben  con  tanta  facilidad,  acaso  por  ser  insostenibles  ante  una  razón 
más  adelantada.  También  se  nota  que  en  gl  carácter  de  las  figuras  se 
refleja  el  de  los  pueblos,  siendo  muy  distinto  el  género  de  comparacio- 
nes y  símiles  de  que  se  sirven  los  pueblos  septentrionales  y  meridiona- 
les, los  nómadas  y  los  agricultores,  los  que  habitan  las  montanas  y 
los  que  viven  en  las  costas,  los  guerreros  y  los  comerciantes,  etc. 
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mana  naturaleza;  y  como  quiera  que  el  lengusge  es  un  or- 
ganismo psico-ffsico,  sus  determinaciones  varían,  no  sólo 
con  arreglo  á  las  variedades  psíquicas  del  hombre,  sino  á  las 
físicas,  íntimamente  unidas  con  aquellas. 

Varía,  pues,  el  lenguaje  según  las  razas  y  sub-razas,  se- 
gún las  nacionalidades,  según  las  divisiones  y  subdivisiones 
de  estas,  y  aun  varía  de  individuo  á  individuo.  Sin  llegar  á 
constituir  verdaderos  idiomas  individuales,  determínase,  no 
obstante,  en  cada  hombre,  reflejando  la  originalidad  indivi- 
dual, ora  en  el  modo  especial  de  producirse  el  pensamiento 
en  la  palabra  (estilo)^  ora  en  la  manera  de  emitirla,  en  ^1 
timbre  de  lai  voz,  etc.  ('pronunciación).  Varía  también,  según 
las  localidades,  notándose  maneras  especiales  de  hablar  en 
cada  una  de  ellas,  y  en  cada  provincia  y  comarca  de  una  na- 
ción (provincialismos).  Estas  variedades  pueden  constituir 
verdaderos  idiomas  locales  y  provinciales  (dialectos)  que, 
merced  á  circunstancias  históricas,  pueden  convertirse  en 
lenguas  nacionales. 

Una  cuestión,  que  naturalmente  ocurre  al  considerar 
esta  inmensa  diversidad  de  lenguas,  es  la  de  saber  si,  aparte 
de  la  unidad  fundamental  que  á  todas  preside,  son  unas  en 
su  origen;  esto  es,  si  todas,  por  diferentes  que  parezcan,  pro- 
ceden de  una  lengua  madre.  Esta  cuestión  ofrece  gran  inte- 
rés por  relacionarse  estrechamente  con  la  unidad  de  la  espe- 
cie humana,  bajo  cuyo  punto  de  vista  no  hemos  de  tratarla 
aquí. 

En  el  estado  actual  de  la  Ciencia,  la  existencia  de  una 
lengua  primitiva,  madre  de  todas  las  que  conocemos,  no 
puede  sostenerse  sino  á  título  de  hipótesis.  Todos  los  esfuer- 
zos hechos  por  varios  filólogos  para  reducir  á  un  origen  co- 
mún los  grupos  dé  lenguas  que  la  Ciencia  admite,  han  sido 
infructuosos.  Las  dos  grandes  familias  de  lenguas,  llamadas 
semítica  é  indoeuropea  6  arya  son  de  todo  punto  irreducti- 
bles, y  otro  tanto  acontece  con  todos  ios  demás  grupos  lin- 
güfeticos.  Si  ha  existido  una  lengua  madre  primitiva,  nin- 
guna huella  de  sti  existencia  hallamos,  no  sólo  en  las  len- 
guas hoy  existentes,  sino  en  las  más  antiguas  que  nos  es 
dado  conocer. 
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iQuiere  sto  edeoir  que  no  haya  existido  lengua  semejan- 
te? La  Ciencia,  de  suyo  prudente  y  circunspecta,  cuando 
vírata  de  héohos  sje  limita  á  establecerlos,  y,  á  lo  sumo  liona 
-con  hipótesis  razonables  y  legítimas  los  vacíos  de  la  obser- 
vación; pero  nunca  debe  asentar  lo  que  no  se  desprenda  ne- 
cesajriamente  de  los  hechos  conocidos.  Al  declarar  la  Filolo- 
gía que  If^s  lenguas  conocidas  son  absolutamente  irreducti- 
bles y  que  no  hay  vestigio  ajiguno  de  una  lengua  primitiva 
<5omun,  ni  afirma  ni  niega  la  existencia  (jie  esta  lengua,  por^ 
-que  para  ambas  cosas  \b  faltan  datos.  Lo  que  sí  puede  afir- 
mar es  que,  en  el  terreno  de  la  ciencia  pura,  es  vano  em- 
peño el  de  queref  buscar  razones  y  datos  en  apoyo  de  la 
^xistenoia  de  dicha  lengua,  que  sólo  á  título  de  hipótesis  po- 
drá sostenerse  cientificamente. 

'  Prescindiendo,  pues,  de  esta  cuestión,  y  partiendo  del 
hecho  de  que  lo  conocido  por  la  Ciencia  son  numerosos  gru- 
pos de  lenguas  irreductibles,  debemos  preguntarnos  á  qué 
causas  se  debe  esta  variedad  de  las  lenguas,  y  á  qué  proce- 
dimientos y  leyes  se  someten  estas  en  su  formación  y  des- 
arrollo- Respecto  á  lo  primero,  ya  h^mos  indicado  que  el 
principio  de  individualidad,  en  lo  físico  como  en  lo  mo- 
ral, explica  cumplidamente  la  multiplicidad  de  los  idiomas, 
á  la  cual  concurren  otras  varias  causas  que  debemos  ex- 
poner. 

Las  leiQguí^s  deben  considerarse  como  verdaderos  orga- 
nismos vivientes,  sometidos  á  leyes  análogas  á  las  que  pre- 
siden al  desarrollo  de  los  demás.  Pero  como  el  lenguaje  es 
un  hecho  humano,  aparte  de  las  influencias  naturales  que 
•en  él  obran,  hay  que  tener  en  cuenta  las  que  son  debidas  á 
la  acción  del  hombre.  Éste,  la  historia  y  la  naturaleza,  son 
lojS  tres  agentes  que  cooperan  á  la  trasformacion  y  desenvol- 
vinaiento,  es  decir,  á  la  vida  de  las  lenguas. 

Así  es  que,  bajo  el  principio  general  de  individualidad  á 
que  antes  nos  hemos  referido,  y  que  es  el  fundamento  que 
pudiéramos  llamar  filosófico  de  la  variedad  del  lenguaje,  hay 
que  considerar  otras  causas  de  esta  variedad,  hijas  las  unas 
de  la  acción  del  hombre,  otras  de  la  marcha  de  la  historia,. 
y  otras  de  la  influencia  de  la  naturaleza. 

Tomo  I.  9 
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Como  causas  naturales  de  la  variedad  y  modificaciones, 
del  lenguaje,  deben  considerarse : 

1.*  La  razüy  que  en  el  sistema  de  sonidos  articulados  de 
que  se  sirve  para  expresar  su  vida  espiritual,  refleja  nece- 
sariamente su  carácter  peculiar,  su  modo  de  ser,  sus  cuali- 
dades físicas  y  morales,  sus  tradiciones  y  costumbres,  etc. 
No  obstante,  multitud  de  circunstancias  históricas  pueden 
impedir  la  acción  de  estas  influencias  etnográficas,  por  lo 
cual  no  siempre  tiene  cada  raza  una  lengua  propia,  dán- 
dose el  caso  de  razas  distintas  que  hablan  una  misma  len- 
gua ó  de  lenguas  diversas  habladas  por  una  sola  raza. 

2.*  La  acción  de  lo  que  se  llama  en  biología  el  media 
ambiente  y  esto  es,  del  conjunto  de  circunstancias  y  condi- 
ciones exteriores  que  rodean  al  hombre  é  influyen  podero- 
samente en  su  manera  de  ser,  como  el  clima,  la  topografía, 
las  producciones  del  país,  etc.  El  medio  ambiente  obra  en 
el  lenguaje,  ora  de  un  modo  indirecto,  por  razón  de  las  mo- 
dificaciones que  al  hombre  imprime,  y  que  se  reflejan  en  su 
lengua,  ora  directamente  por  las  alteraciones  que  en  esta 
determina,  si  bien  este  género  de  influencia  es  mucKo  me- 
nos frecuente  que  el  anterior. 

Las  causas  históricas  del  desarrollo  del  lenguaje  son  las. 
siguientes : 

1.*  Los  hechos  que  determinan  nuevas  relaciones  y  mez- 
clas de  pueblos  distintos,  como  son  las  emigraciones,  inva- 
siones, conquistas,  guerras,  comunicaciones  comerciales, 
cambios  dinásticos,  etc.,  pues  al  poner  á  unos  pueblos  en 
contacto  con  otros,  al  mezclar  las  razas,  al  hacer  que  pueblos 
que  hablan  una  lengua  conquisten  á  otros  que  hablan  otra 
distinta,  al  determinar  influencias  literarias,  contribuyen  á 
la  alteración  de  las  lenguas,  á  que  los  idiomas  se  conviertan 
en  dialectos,  y  vice-versa,  á  que  las  lenguas  pasen  de  vivas 
á  muertas,  de  incultas  á  literarias,  de  literarias  á  incultas  y 
á  que  se  introduzcan  en  ellas  nuevos  elementos  y  formas. 

2.*  La  acción  lenta  y  gradual  de  la  ley  del  progresó  que 
paso  á  paso  va  modificando  las  lenguas,  á  la  vez  que  modifi- 
ca las  instituciones,  creencias,  costumbres,  etc.,  de  los  hom- 
bres, adaptando  suavemente  el  medio  de  expresión  de  que^ 
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estos  se  sirven  á  los  nuevos  estados  de  cultura  á  que  llegan. 

Como  causas  modificadoras  del  lenguaje,  debidas  á  la  ini- 
ciativa individual  del  hombre,  considerado  en  su  actividad 
constante  y  regular,  pueden  enumerarse  : 

1.**  Todas  las  modificaciones  que  al  lenguaje  imprimen 
lentamente  los  hombres,  casi  siempre  sin  darse  cuenta  de  las 
razones  que  á  ello  les  impulsan,  alterando  el  valor  fonético 
de  las  palabras,  haciéndolas  cambiar  de  significación,  crean- 
do palabras  nuevas  y  desechando  otras,  admitiendo  elemen- 
tos extraños  y  sometiéndose  á  ajenas  influencias;  en  suma, 
cambiando  incesantemente  su  lenguaje. 

2.**  El  cultivo  literario  del  lenguaje,  que  unas  veces  obra 
como  elemento  modificador  y  renovador,  otras  como  ele- 
mento conservador  de  éste. 

S."*  La  invención  de  la  escritura,  que  contribuyó  á  íyar 
las  formas  lingüísticas,  á  promover  y  facilitar  la  cultura  li- 
teraria y  á  dar  fuerza  á  la  tradición. 

4.*"  La  creación  de  instituciones  dedicadas  especialmente 
á  conservar  la  pureza  é  integridad  de  las  lenguas,  como  las 
Academias  y  otras  semejantes. 

La  acción  combinada  de  todas  estas  causas,  acordes  entre 
sí  unas  veces,  contrapuestas  otras,  basta  á  dar  cumplida  ex- 
plicación de  los  innumerables  cambios  que  en  las  lenguas  se 
observan,  de  la  constante  aparición  y  desaparición  de  los 
idiomas ;  en  suma,  de  todos  los  complejos  y  variadísimos  fe- 
nómenos que  la  historia  del  lenguaje  ofrece. 

A  los  ojos  de  la  Ciencia  aparecen  las  lenguas,  según  esto, 
como  verdaderos  organismos  vivientes,  cuyo  nacimiento, 
desarrollo  y  muerte  ofrece  notables  semejanzas  con  los  fe- 
nómenos que  se  observan  en  la  vida  de  los  restantes  orga- 
nismos. Las  leyes  que  á  las  trasformaciones  de  las  especies 
orgánicas  presiden  cúmplense  en  la  vida  de  las  lenguas,  no 
ciertamente  con  el  rigor  inflexible  que  la  naturaleza  presen- 
ta (pues  en  las  lenguas  prepondera  un  elemento  distinto, 
que  es  la  libre  actividad  del  hombre),  pero  sí  en  el  grado  su- 
ficiente para  que  pueda  establecerse  la  comparaqion.  Así,  á 
la  manera  que  las  especies  orgánicas  luchan  por  la  existen- 
cia, logrando  el  triunfo  las  mejor  dotadas  y  más  favorecidas 
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por  la  naturaleza,  las  que  mejor  se  adaptan  á  lái3  condiciones 
de  vida  en  que  sé  hallan,  nótase  entre  las  lenguas  una  pare- 
cida concurrencia  vital^  en  que  la  victoria  pertenece  á  las 
que  por  su  propia  valía  ó  por  cii^cunstancias  históricas  espe- 
ciales se  hacen  dignas  de  ella.  Así  observamos  que  unas  len- 
guas se  imponen  á  las  otras  y  las  reducen  á  la  condición  de 
simples  dialectos,  que  otras  veces  los  dialectos  logran  con- 
vertirse en  verdaderos  idiomas,  que  lenguas  inferiores  des*- 
aparecen  rápidamente  al  contacto  de  las  superiores,  etc.,  ve- 
rificándose así  una  especie  de  selección  análoga  á  la  que  se 
observa  en  el  reino  orgánico. 

De  igual  manera,  así  como  en  éste  luchan  dos  fuerzas 
contrarias,  conservadora  la  una,  modificadora  la  otra  de  los 
caracteres  específicos,  como  son  la  herencia  y  la  adaptar 
cion,  observamos  en  la  vida  del  lenguaje  la  acción  de  ele- 
mentos conservadores  y  modificadores,  pudiendo  contarse 
entre  los  primeros  la  tradición^  y  entre  los  segundos  la  al- 
terOjCion  fonética  y  significativa  de  las  palabras^  y  la  reno- 
vación dialectal. 

Hay^  con  efecto,  elementos  que  conservan  y  elementos 
que  modifican  y  trasforman  el  lenguaje,  y  al  juego  concer- 
tado de  ambos  se  debe  el  que  las  lenguas  no  se  inmovilicen 
y  estanquen,  ni  tampoco  vivan  en  perpetua  y  anárquica 
mudanza.  Guando  cualquiera  de  estos  elementos  falta,  las 
lenguas  mueren,  ó  por  falta  de  savia  que  las  vivifique  y  rea- 
nime, ó  por  falta  de  consistencia  que  las  impida  fundirse  en 
otras  distintas. 

La  tradición  es  la  verdadera  fuerza  conservadora  del 
lenguaje;  si  otros  elementos  no  contrarestáran  su  infiuencia, 
los  idiomas  difícilmente  variarían,  y  á  lo  sumo  se  acrecenta- 
rían con  palabras  nuevas,  según  las  necesidades  crecientes 
del  espíritu.  La  tradición  adquiere  nueva  fuerza  cuando  las 
lenguas  se  fijan  por  medio  de  la  escritura,  cuando  la  cultu- 
ra literaria  contribuye  también  á  fijarlas  estableciendo  lo 
que  se  llaman  formas  y  modelos  clásicos  del  lenguaje,  y 
cuando  instituciones  especiales  se  encargan  dé  velar  por  la 
pureza  de  éste. 

Pero  á  la  acción  de  estas  fuerzas  conservadoras  se  opone 
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la  de  ñunlerosas  influencias  modificadoras,  que  antes  hemos 
enumerado,  unas  lentas  y  graduales,  otras  anómalas  y  vio- 
lentas, nacidas  de  muy  distintas  causas.  Todas  estas  fuerzas 
(entre  las  cuales  puede  contarse  la  cultura  literaria,  que  si 
en  un  sentido  es  conservadora,  es  renovadora  también), 
obran  sobre  las  lenguas  por  medio  de  dos  procedimientos 
constantes:  la  alteración  fonética  y  significativa  de  las  pala- 
bras, y  la  renovación  dialectal,  que  son  causa  de  la  creación 
y  desaparición  de  palabras  y  de  formas  gramaticales. 

Modifícanse  las  lenguas,  con  efecto,  merced  á  la  altera^ 
cion  de  la  forma  y  del  sentido  de  las  palabras,  debida  á  la 
acción  de  las  causas  supradichas,  y  en  general  á  la  ley  de 
constante  trasformacion  ó  evolución  que  impera  en  la  natu- 
raleza. Cuando  la  alteración  se  verifica  en  las  formas  de  las 
palabras,  se  llama  fonética;  cuando  afecta  al  sentido  de  és- 
tas puede  recibir  el  nombre  áQ  significativa. 

La  alteración  fonética  se  cumple  por  sustitución,  adición, 
fusión,  sustracción,  reduplicación  y  suavizacion  de  las  letras, 
y  otros  procedimientos  que  la  Filología  estudia  detenida- 
mente. 

A  la  alteración  fonética  se  debe,  según  Max  Müller,  la 
aparición  de  las  formas  gramaticales. 

La  alteración  *del  sentido  de  las  palabras  se  verifica,  ora 
por  cambios  en  el  modo  de  pensar  de  los  pueblos,  que  intro- 
ducen cambios  análogos  en  la  significación  de  las  palabras, 
ora  por  la  adopción  de  palabras  extrañas,  que  cambian  de 
sentido  al  ser  importadas  á  otro  país,  ora  por  la  acción  del 
lenguaje  figurado  que,  por  medio  de  metáforas,  sinécdo- 
ques, etc.,  altera  el  sentido  primitivo  de  los  vocablos. 

La  alteración  fonética  y  significativa  de  las  palabras  se 
debe  en  mucha  parte  á  la  derivación  etimológica  6  influen- 
cia de  unas  lenguas  en  otras.  Con  efecto,  al  pasar  las  pala- 
bras de  una  lengua  á  otra  suelen  experimentar  graves  mo- 
dificaciones en  su  forma  y  en  su  significación  (1),  mostrán- 


(1)  £n  el  grupo  de  las  lenguas  indo-europeas  es  posible  seguir  el 
proceso  de  la  derivación  etimológica  revelado  en  la  alteración  fonética 
de  las  palabras,  sirviéndose  de  la  ley  de  permutación  de  ccmsonantes, 
llamada  ley  de  Grimm,  por  haberla  descubierto  este  filólogo. 
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dose  en  estos  cambios  las  siguientes  leyes:  1.*  La  misma  pa- 
labra puede  recibir  formas  distintas  en  diferentes  lenguas. 
2.*  La  misma  palabra  puede  tomar  formas  distintas  dentro 
de  una  sola  lengua.  3.*  Palabras  diferentes  toman  igual  for- 
ma en  lenguas  distintas.  4.*  Palabras  diferentes  toman  igual 
forma  en  una  misma  lengua.  . 

"■  Para  comprender  lo  que  sé  entiende  por  renovación  dia- 
lectal, es  preciso  fijar  el  sentido  de  la  palabra  dialectOy  que 
generalmente  se  considera  como  cosa  distinta  de  las  len- 
guas ó  idiomas.  El  dialecto  no  es  otra  cosa  que  un  estado 
especial  de  las  lenguas,  y  en  tal  sentido  toda  lengua  ha  sido 
alguna  vez  ó  puede  llegar  á  ser  dialecto,  y  en  cierto  modo 
lo  es  siempre. 

El  dialecto  significa  en  general  él  estado  libre  é  inculto' 
de  las  lenguas,  en  que  estas  manifiestan  con  entera  espon-^ 
taneidad  su  propio  carácter  é  incesantemente  se  modifican 
y  trasforman.  Dentro  de  esta  acepción  general  de  la  palabra 
dialecto,  caben  todas  las  siguientes  formas  dialectales : 

1.**  Llámanse  dialectos  en  general  todas  las  lenguas  que, 
por  causa  de  permanecer  en  el  estado  oral,  no  han  llega- 
do á  fijarse  y  constituirse  de  un  modo  relativamente  defi- 
nitivo. En  estas  lenguas  puede  haber  cierta  cultura  lite- 
raria; pero  no  habiendo  escritura  que  fije  en  verdaderas 
obras  los  resultados  de  esta  cultura,  y  no  bastando  la  inflen- 
cia  de  la  tradición  para  conservar  en  su  integridad  las  for- 
mas de  la  lengua  y  evitar  los  estragos  de  la  alteración  foné- 
tica y  significativa,  las  lenguas  cambian  con  pasmosa  facili- 
dad y  engendran  á  cada  paso  nuevas  variedades  dialectales. 
Estos  cambios  son  tan  numerosos  y  bruscos,  que  la  distan*- 
cia  de  algunas  leguas  basta  para  que  un  mismo  dialecto 
tenga  formas  diferentes,  y  el  trascurso  de  algunos  años 
para  que  cambie  por  completo. 

2.**  También  se  da  el  nombre  de  dialecto  á  las  diversas 
lenguas  provinciales  y  locales  de  una  nación,  por  más  que 
estén  fijadas  por  la  escritura  y  las  obras  literarias.  Lenguas 
qiie  merecieron  el  nombre  de  verdaderos  idiomas,  pueden 
convertirse  en  dialectos  de  esta  especie,  cuando  la  nación 
que  las  hablaba  se  trueca  en  provincia  dependiente  de  otra. 
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Tal  aconteció  con  las  lenguas  que  hablaban  los  pueblos  so- 
metidos á  Roma,  con  el  provenzal  ó  lemosin,  con  el  catalán, 
el  valenciano,  el  vasco  y  otras  lenguas  semejantes.  No  hay 
que  decir  que  estos  dialectos  pueden  de  nuevo  convertirse 
en  idiomas  si  cambian  las  condiciones  sociales  y  políticas  de 
los  pueblos  en  que  se  hablan. 

3.**  Reciben  asimismo  el  nombre  de  dialectos  las  formas 
peculiares  y  características  que  reviste  una  misma  lengua 
en  cada  localidad  ó  en  cada  clase  social.  En  tal  sentido,  las 
lenguas  literarias  no  son  otra  cosa  que  el  dialecto  especial 
►de  las  clases  ilustradas  y  superiores. 

El  nombre  de  lengua  ó  idioma  se  aplica,  por  tanto,  á  los 
idiomas  fijados  por  la  escritura  y  literariamente  cultivados 
que  disfrutan  de  las  consideraciones  y  privilegios  de  len- 
guas oficiales  de  una  nación.  Son  las  lenguas  de  las  gentes 
cultas,  de  las  clases  superiores  y  de  los  elementos  oficiales, 
diversificadas  en  formas  dialectales  populares  y  locales,  y 
avasalladoras  de  las  lenguas  provinciales  reducidas  á  la 
-condición  de  dialectos. 

Como  es  natural,  los  dialectos  influyen  constantemente 
en  las  lenguas  oficiales  y  literarias,  renovándolas,  enrique- 
ciéndolas, modificándolas  y  siendo  juntanjente  elementos 
modificadores  y  conservadores,  pues  si  de  un  lado  las  alte- 
ran, de  otro  perpetúan  los  caracteres  tradicionales  de  la 
raza,  no  pocas  veces  perturbados  y  aun  corrompidos  y  olvi- 
dados por  las  lenguas  literarias.  Pero  la  acción  de  los  dia- 
lectos es  principalmente  renovadora;  gracias  á  ellos  las  len- 
guas literarias  no  se  inmovilizan,  y  merced  á  su  acción  in- 
cesante el  lenguaje  es  una  creación  inagotable  y  con- 
tinua. 

Como  de  lo  expuesto  se  desprende,  los  dialectos  é  idio- 
mas están  sujetos  á  cambios  numerosos  y  constantes.  Así  se 
observa  que  todo  dialecto  puede  convertirse  en  lengua  lite- 
raria y  oficial,  cuando  se  lo  permiten  las  circunstancias  his- 
tóricas, bien  porque  se  fije  por  medio  de  la  escritura,  bien 
porque  el  pueblo  que  lo  habla  constituya  una  verdadera  na- 
ción independiente.  De  igual  manera,  toda  lengua  puede 
-trasformarse  en  dialecto  por  las  causas  antes  mencionadas. 
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Obsérvase  también  que  al  desaparecer  una  lengua  que  ava-^ 
salló  á  muchas,  éstas  reaparecen  á  su  muerte  y  se  convierten 
en  numerosas  lenguas  que  parecen  hijas  de  aquella,  y  qu^ 
no  son  otra  cosa  que  sus  formas  dialectales  convertidas  en^ 
lenguas  independientes  (1).  No  hay  que  decir  cuánto  influ^^ 
yen  en  estos  fenómenos  de  la  vida  de  los  idiomas  y  dialectos 
los  grandes  sucesos  de  la  historia. 

Guando  las  lenguas  literarias  dejan  de  ser  lenguas  nacio- 
nales, y  son  sustituidas  por  los  dialectos,  que  á  su  vez  se 
trasforman  en  verdaderas  lenguas,  poco  á  poco  van  pasan- 
do de  la  categoría  de  vivas  á  muertas,  ó  lo  que  es  igual,  de- 
jan de  ser  habladas  por  las  muchedumbres,  y  se  reducen  á  la 
condición  de  lenguas  sabias,  clásicas  ó  aristocráticas,  usa- 
das solamente  por  las  clases  ilustradas.  Por  algún  tiempo^ 
viven  en  este  estado,  y  son  la  lengua  de  la  ciencia,  de  la  li- 
teratura y  aun  del  poder  político;  pero  cuando  los  diaiectos 
vulgares  se  van  imponiendo  y  adquiriendo  cultura  literaria, 
llega  un  momento  en  que  las  primeras  dejan  de  ser  el  len- 
guaje oficial  y  culto,  y  quedan  reducidas  á  la  condición  de 
lenguas  muertas,  que  nadie  habla,  y  que,  á  lo  sumo,  son  cul- 
tivadas por  ciencias  especiales.  La  historia  del  latín  ofrece 
notabilísimo  ejemplo  de  estas  trasformaciones. 

De  todos  estos  hechos  se  desprenden  consecuencias  im- 
portantes, á  saber:  que  las  lenguas  tienden  á  una  variedad 
sin  límites;  que  si  por  ventura  ha  existido  una  lengua  pri- 
mitiva, única,  debió  desaparecer  muy  pronto,  dando  origen 
á  infinidad  de  dialectos;  que  esta  variedad  responde  á  con- 
diciones inherentes  á  la  naturaleza  humana,  y  que,  por  tan- 
to, no  hay  empresa  más  vana  é  imposible  que  la  de  crear 
artificialmente  una  lengua  universal,  como  lo  han  imagina- 
do multitud  de  utopistas  que  daban  claras  muestras  de  des- 
conocer juntamente  la  naturaleza  del  lenguaje,  la  del  gé- 
nero humano  y  las  leyes  de  la  naturaleza  y  de  la  his- 
toria. 


(1)  Así  sucedió  al  derrumbarse  el  imperio  romano.  De  las  ruinas 
del  latin  brotaron  las  lenguas  romances,  que  en  su  principio  no  eran 
otra  cosa  que  dialectos  de  éste. 
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Clasificación  de  las  lenguas. — Bases  en  que  puede  fundarse. — Escasa 
importancia  de  la  clasificación  geográfica.— ^Imposibilidad  de  la  etno^ 
gráfica. — Clasificación  genealógica:  su  relación  con  la  morfológica;  la* 
gunas  que  presenta. — ^Clasificación  morfológica. — Su  importancia. — 
Lenguas  monosilábicas,  aglutinantes  y  de  flexión.  — Sus  caracte- 
res.—Subdivisiones  de  las  lenguas  de.  flexión. — Clasificación  morfo- 
lógico-genealógica. 

Balbi,  en  su  Atlas  etnográfico,  ha  clasificado  860  lenguas 
y  5.000  dialectos  (1) ,  y  asegura  que  el  número  de  lenguas 
existentes  no  baja  de  2.000.  Este  extraordinario  número  de 
idiomas  há  sido  clasificado  por  la  Filología,  con  arreglo  á  di- 
ferentes bases,  á  saber:  la  geografía,  la  etnografía,  la  ge- 
nealogía y  la  morfología. 

La  clasificación  geográfica  de  las  lenguas  tiene  escaso 
valor  para  la  Filología,  pues  ningún  dato  importante  sumi- 
nistra para  establecer  las  relaciones  que  entre  aquellas  exis- 
ten. La  distribución  de  las  lenguas  por  la  superficie  del 
globo  ha  obedecido  á  causas  muy  complejas,  por  lo  general 
poco  ó  nada  conocidas.  De  la.  coexistencia  de  distintas  len- 
guas en  un  mismo  pueblo,  ó  de  la  existencia  de  una  sola  en 
pueblos  distintos,  ninguna  consecuencia  filológica  puede 
deducirse,  dada  la  confusión  que  reina  en  este  punto.  Si  á 
las  relaciones  y  afinidades  etnográficas  de  los  pueblos  cor- 
respondiera la  distribución  de  los  idiomas,  la  forma  de  ésta 
sería  muy  importante;  pero  tal  correspondencia  no  existe 
en  la  mayoría  de  los  casos.  La  distribución  de  las  lenguas  se 
debe  casi  siempre  á  circunstancias  puramente  históricas,  y 
su  conocimiento  no  dá  luz  alguna  para  esclarecer  las  rela- 
ciones de  los  idiomas  entre  sí.  Por  esta  razón ,  la  clasifica- 


(1)  Balbi  entiende  por  dialectos  las  simples  variedades  proyinciales 
Y  locales  de  un  mismo  idioma.  De  las  lenguas  que  clasifica,  correspon- 
den 153  al  Asia,  53  á  Europa,  115  al  África,  117  á  la  Oceanía  y  422  á  la 
América* 
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cion  geográfica  de  las  lengaas,  muy  importante  para  el  his- 
toriador y  el  geógrafo,  es  poco  estimada  en  filología. 

La  clasificación  etnográfica  es  de  todo  punto  imposible. 
Sin  duda  que  las  razas  han  debido ,  en  los  comienzos  de  la 
vida  humana,  poseer  lenguas  distintas,  en  que  reflejaran  su 
carácter  propio ;  pero  la  mezcla  de  las  mismas  razas ,  las 
mudanzas  cumplidas  en  la  vida  de  los  pueblos  por  los  suce- 
sos históricos,  las  emigraciones,  el  desarrollo  mismo  del 
lenguaje,  al  contrarestar  la  influencia  de  la  tradición  y  de 
la  herencia,  han  privado  á  las  lenguas  de  su  carácter  etno- 
gráfico. En  la  actualidad,  la  clasificación  de  razas  que  hace 
la  Etnografía,  y  la  de  idiomas  que  hace  la  Filología,  no  guar- 
dan entre  sí  correspondencia  alguna.  Una  misma  raza  habla 
idiomas  completamente  irreductibles,  y  ún  sólo  idioma 
puede  ser  hablado  por  diversas  razas.  No  hay  una  lengua 
caucásica,  mongólica  ó  etiópica ;  no  hay  relación  alguna 
entre  las  lenguas  y  las  razas;  si  la  hay,  por  ventura ,  suele 
ser  entre  los  idiomas  y  esas  razas,  más  históricas  que  natu- 
rales, que  para  la  Etnografía  son  dudosas  cuando  menos, 
como  la  raza  latina,  la  germánica,  la  eslava,  etc.  Por  esta  ra- 
zón, la  Filología  no  contribuye  en  nada  á  esclarecer  los  pro- 
blemas de  la  unidad  ó  variedad  de  la  especie  humana,  de  las 
relaciones  de  las  razas  ^ntre  sí,  etc.  Ni  la  Etnografía  auxilia 
á  la  Filología,  ni  ésta  á  aquella,  y  por  tanto,  es  vano  todo 
empeño  de  hacer  una  clasificación  etnográfica  de  las.  len- 
guas. 

La  Filología,  pues,  necesita  apelar  á  otras  bases  para  ha- 
cer uña  clasificación  exacta  de  las  lenguas.  Estas  bases  son: 
las  afinidades  que  permiten  asignar  á  diferentes  lenguas  un 
origen  común  y  constituir  con  ellas  un  grupo  natural,  aná- 
logo á  las  familias  botánicas  y  zoológicas;  y  las  formas  es- 
peciales de  estructura  que,  sin  establecer  un  origen  común, 
señalan,  sin  embargo,  un  procedimiento  particular  de  for- 
macion  que  establece  un  vínculo  común  entre  varios  idio- 
mas, estén  ó  no  unidos  genealógicamente.  La  primera  cla- 
sificación se  l\2iraB.  genealógica;  la  segunda,  morfológica. 
Ambas  se  completan,  por  cuanto  todas  las  lenguas  que 
constituyen  una  verdadera  familia  están  necesariamente. 
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unidas  por  vínculos  moríblógicos ,  de  suerte  que  la  clasi- 
ficación genealógica  se  comprende  siempre  dentro  de  la 
morfológica,  siendo  ésta  el  género  y  aquella  la  especie,  ó  lo 
que  es  igual,  la  clasificación  genealógica  no  es  más  que  una 
subdivisión  de  la  morfológica. 

La  clasificación  morfológica  expresa  estados  de  las  len- 
guas, formas  especiales  de  su  estructura  en  diversos  mo- 
mentos de  su  desarrollo;  la  genealógica  indica  comunidad 
de  origen  ^ntre  varias  lenguas  pertenecientes  á  uno  de  los 
grupos  de  la  clasificación  morfológica.  Por  consiguiente, 
aunque  ambas  clasificaciones  son  históricas  en  el  sentido  de 
que  expresan  estados  distintos  del  desarrollo  de  las  lenguas 
ó  relaciones  de  sucesión  y  parentesco  entre  éstas,  hay  entre 
ambas  diferencias  notables ,  que  pueden  reducirse  á  las  si- 
guientes: 

1.*  Las  distintas  lenguas  comprendidas  en  un  grupo  de 
la  clasificación  genealógica  están  ligadas  por  vínculos  y 
afinidades  que  permiten  atribuirlas  á  un  origen  común,  á 
una  lengua-madre;  pero  las  que  se  comprenden  en  un  gru- 
po de  la  clasificación  morfológica,  pueden,  á  pesar  de  la 
analogía  de  su  estructura,  ser  irreductibles  y  proceder  de 
orígenes  muy  diversos. 

2.'  La  clasificación  morfológica  es  completa  y  se  aplica 
á  todas  las  lenguas  conocidas;  la  genealógica  sólo  compren- 
de algunos  grupos  clasificados,  y  deja  fuera  de  sí  diferentes 
lenguas,  cuyas  afinidades  con  otras  son  desconocidas.  Es 
más:  al  paso  que  los  tres  grandes  grupos  de  la  clasificación 
morfológica  están  definitivamente  fijados  por  la  Ciencia,  la 
clasificación  genealógica  experimenta  constantes  modifica- 
ciones, y  cada  filólogo  la  suele  exponer  á  su  manera ,  ex- 
ceptuando dos  grandes  familias  perfectamente  determina- 
das y  reconocidas  por  todos>  que  son  la  semítica  y  la  indo- 
europea (1). 


(1)  Un  notable  ejemplo  de  esta  inconsistencia  de  la  clasificación  ge- 
nealógica ofrece  el  célebre  grupo  tv/raniense.  que  despnes  de  gozar  de 
gran  boga  j  ser  admitido  por  todos  los  fílóloffos  (incluso  el  reputado 
Max  Müller)  ha  caido  hoy  en  el  mas  completo  descrédito.  Véase  La  Lin- 
güistica de  Abel  Hovelacque. 
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La  razón  de  esto  es  que,  no  habiendo  llegado  hasta  nos- 
otros las  lenguas  madres  de  los  diferentes  grupos  genea- 
lógicos, no  siendo  posible  buscar  ayuda  en  la  Etnografía 
para  estas  indagaciones,  siendo  muy  incompletos  los  datos 
históricos  y  arqueológicos  que  pudieran  esclarecer  estos 
problemas,  y  pudiendo  inducir  á  graves  errores  el  uso  in- 
moderado de  la  etimología,  es  extremadamente  difícil  pre- 
cisar con  la  necesaria  exactitud  las  afinidades  de  las  lenguas 
y  formar  con  ellas  verdaderos  grupos  naturales.  Los  obs- 
táculos, á  veces  insuperables,  con  que  en  la  historia  na- 
tural se  tropieza  al  clasificar  las  especies,  pueden  dar  idea 
de  los  que  hallan  en  sus  clasificaciones  los  filólogos. 

Hay  que  notar,  además,  que  el  procedimiento  general- 
mente adoptado  para  descubrir  vínculos  de  parentesco  entre 
las  lenguas, 'esto  es,  la  comparación  de  sus  elementos  gra- 
maticales (lo  que  se  llama  gramática  Gomparada)^  se  aplica 
difícilmente,  como  observa  Max  Míiller,  á  las  lenguas  que 
no  han  poseído  una  cultura  literaria  que  haya  ^ado  sus  for- 
mas, pues  cuando  esta  cultura  no  se  opone,  á  las  alteraciones 
producidas  por  la  renovación  dialectal,  el  trabajo  compara- 
tivo á  que  nos  referimos  presenta  graves  dificultades.  Es 
más:  ni  siquiera  la  identidad  de  las  raíces  en  diversas  lenr 
guas  puede  servir  de  guia  para  reconocer  su  origen  común, 
cuando  la  cultura  literaria  falta,  pues  hasta  en  las  raíces  in- 
troduce variaciones  profundas  la  acción  incesante  de  los 
dialectos.  Por  estas  razones,  sólo  ha  sido  posible  clasificar 
genealógicamente  los  grupos  de  lenguas  literarias,  redu- 
ciéndose la  clasificación,  por 4o  que  á  las  restantes  respec- 
ta ,  á  agrupaciones  más  ó  menos  arbitrarias. 

Pero  el  hecho  de  no  constituir  verdaderas  familias  natu- 
rales lenguas  que  ofrecen  algunas  afinidades  notorias,  no 
basta  para  negar  la  posibilidad  de  que  tengan  un  origen 
común.  Por  regla  general,  estas  afinidades  (sobre  todo, 
cuando  afectan  á  las  formas  gramaticales),  denotan  que, 
cuando  menos,  esta  comunidad  de  origen  es  posible,  por 
más  que  el  estado  actual  de  la  Ciencia  no  permita  afirmar- 
lo con  entera  seguridad. 

Por  consiguiente,  la  clasificación  de  las  lenguas  debe 
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fundarse  en  la  morfologfay  esto  es,  en  el  análisis  de  su  es- 
tructura, y  á  esta  clasificación  morfológica  debe  subordi- 
narse la  genealógica ,  comprendiendo  en  los  tres  grandes 
grupos  de  la  primera  las  familias,  agrupaciones  y  miembros 
aislados  de  la  segunda,  y  constituyéndose  así  una  verdadera 
clasificación  morfológico-genealógica. 

Bajo  el  punto  de  vista  morfológico,  las  lenguas  se  divi- 
den en  monosilábicas  6  aisladoras^  aglutinantes  y  lengttas 
de  flexión^  también  llamadas  orgánicas,  que  á  su  vez  suelen 
dividirse  en  sintéticas  y  analíticas  y  en  objetivas  y  subje-- 
tivas. 

Diferéncianse  estas  tres  clases  de  lenguas  por  su  estruc- 
tura léxica  y  gramatical;  esto  es,  por  el  procedimiento  á  que 
obedecen  eri  la  formación  de  las  palabras  y  en  la  producción 
de  las  formas  gramaticales,  procedimiento  que  se  llama  en 
las  lenguas  del  primer  grupo  monosilabismo ,  aglutinación 
en  las  del  segundo,  y  flexión  en  las  deí  tercero. 

Como  ya  sabemos,  una  raíz  puede  ser  vocablo  ó  elemento 
de  vocablo ;  pero  en  las  lenguas  monosilábicas,  raíz  y  voca- 
blo son  cosas  idénticas,  porque  las  raíces  permanecen  pu- 
ras, invariables,  sin  modificación  de  ninguna  especie.  En 
tales  lenguas  no  hay,  por  consiguiente,  formas  gramaticales 
de  ningún  género,  ni  conjugaciones,  ni  declinaciones,  ni 
conjunciones,  ni  preposiciones,  ni  nada  que  indique  la  me- 
nor alteración  en  la  forma  de  las  palabras.  Una  lengua  de 
esta  especie,  no  es,  pues,  otra  cosa  que  un  conjunto  de  raí- 
ces monosilábicas  aisladas  é  invariables,  y  á  esto  deben  es- 
tas lenguas  el  nombre  de  monosilábicas  y  aisladoras.  Inútil 
es  añadir  que  en  tales  lenguas  no  es  posible  la  alteración  fo- 
nética. 

Estas  raíces  aisladas  tienen  una  significación  muy  gene- 
ral y  vaga,  no  pudiendo  decirse  de  ninguna  de  ellas  que  es 
nombre,  verbo,  adjetivo,  adverbio  ó  preposición ;  de  aquí 
que  cada  palabra  pueda  significar  multitud  de  cosas  distin- 
tas, y  ser  á  la  vez  varias  partes  de  la  oración.  Por  ejemplo, 
la  palabra  china  tao,  significa  arrebatar,  conseguir,  cubrir, 
bandera,  trigo,  conducir  y  camino. 

Este  carácter  especialísimo  obliga  á  estas  lenguas  á  adop- 
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tar  wa  procedimiento  muy  singular  para  determinar  la  acep- 
ción de  cada  palabra  y  la  función  que  desempeña  en  la 
frase ;  todo  lo  cual  se  significa  por  la  colocación  de  las  pala- 
bras en  la  proposición  gramatical,  y  también  por  la  entona- 
ción que  se  les  dá  al  pronunciarlas ;  de  modo  que,  en  la  gra- 
mática de  estas  lenguas,  no  hay  en  realidad  más  que  sinta- 
xis y  prosodia :  carecen  de  analogía  (!)• 

Como  quiera  que  en  repetidas  ocasiones  necesitan  estas 
lenguas  que  á  una  palabra  acompañe  en  la  proposición  otra 
accesoria  que  deteranine  su  sentido,  poco  á  poco  estas  raíces 
accesorias  van  perdiendo  su  significación  primitiva  é  inde- 
pendiente, lo  cual  facilita  la  transición  desde  el  monosila- 
bismo  á  la  aglutinación.  Con  efecto,  nada  más  natural  y  fá- 
cil que  unir  á  la  raíz  principal  la  accesoria  que  determina 
su  sentido,  perdiendo  esta  su  valor  propio,  y  formándose  así 
una  palabra  compuesta  (2). 

Las  lenguas  aglutinantes  forman  sus  palabras  mediante 
la  yuxtaposición  ó  aglomeración  de  raíces  diferentes,  una 
de  las  cuales  (la  que  representa  la  idea  fundamental  de  la 
palabra)  conserva  su  propio  valor,  significación  é  indepen- 
dencia, al  paso  que  las  restantes,  que  sólo  son  modificaciones 
de  aquélla  (desinencias)  pierden  estas  cualidades  y  pueden 
experimentar  los  efectos  de  la  alteración  fonética.  Una  raíz 
invariable,  unida  estrechamente  á  otras  variables;  tal  es  la 
forma  de  la  palabra  en  las  lenguas  aglutinantes,  que  tam- 
bién pudieran  llamarse  lenguas  de 'desinencias  y  polisilá- 
bicas. 


(1)  Gomó  ejemplos  de  esto  podemos  citar  algunas  locuciones  de  la 
lengua  china.  Ngo  ta  ni,  significa  yo  te  pegó;  ni  tangoy  significa  tú  me 
pegas;  ngo  gin,  significa  un  mal  nombre;  ginngo,  significa  el  hombre 
es  malo. 

Otras  veces,  como  en  el  texto  indicamos,  la  significación  de  una  pa- 
labra se  determina  acompañándola,  de  otra ;  asi  tse^  significa  siempre 
hijo,  sin  distinción  de  sexo,  y  para  decir  hijo  ó  hija,  hay  que  servirse  de 
las  palabras  nan  (varón,  masculino)  y  nin  (hembra,  femenino),  diciendo 
nan  tse,  hijo ;  nin  tse,  hija. 

(2)  En  la  lengua  chma  se  observa  ya  la  existencia  de  estas  dos  cla- 
ses de  raíces,  unas  principales  y  otras  accesorias,  que  sólo  sirven  para 
determinar  el  sentido  de  aquellas.  A  las  primeras  llaman  los  chinos 
palabras  llenas ;  y  á  las  segundas,  paladas  vacias. 


PARTB  PRIMBRA.  127 

Hay,  pues,  en  estas  lenguas  verdaderas  formas  gramati- 
cales, y  en  ellas  la  gramática  no  es  una  simple  sintaxis  como 
en  las  anteriores.  El  género,  el  número,  el  caso,  el  tiempo^ 
el  modo,  todos  los  accidentes  de  la  declinación  y  de  la  coiy  u- 
gacion  se  encuentran  en  ellas;  las  palabras  tienen  valor  gra- 
matical propio;  son  nombres^  verbos,  adverbios,  etc.;  hay,  en 
suma ,  una  enorme  diferencia  en  sentido  progresivo  entre 
estas  lenguas  y  las  anteriores. 

Pero  la  aglutinación  todavía  difiere  bastante  de  la  ñe- 
xión.  Las  palabras  formadas  por  este  procedimiento  se  des- 
componen fácilmente  en  sus  elementos,  notándose  muy  bien 
que  las  raíces  accesorias  han  sido  palabras  independientes, 
y  conservan  cierto  valor  propio  relativo.  Entre  las  raíces 
que  componen  la  palabra,  no  hay,  pues,  una  verdadera  com- 
penetración, una  fusión  completa  que  no  permita  separar- 
las, y  además,  siempre  hay  una  (la  raíz  principal)  que  jamás 
se  modifica ;  de  suerte,  que  no  están  fundidas,  sino  simple- 
mente aglomeradas  ó  pegadas,  y  de  aquí  el  nombre  que  lle- 
van estas  lenguas  (1).  • 

La  transición  de  las  lenguas  aglutinantes  á  las  de  flexión 
es  tan  fácil  y  natural,  ó  acaso  más,  que  de  las  monosilábicas 
á  aquellas.  Basta,  con  efecto,  para  que  la  aglutinación  se 
trasforme  en  flexión,  que  la  raíz  invariable  de  la  pala- 
bra formada  pbr  aglutinación  se  someta  á  la  alteración  fo- 
nética, modifique  su  forma,  pierda  su  valor  é  independencia 
y  se  funda  con  las  demás  raíces  en  un  compuesto  orgáni- 
co, casi  completamente  indivisible.  Por  eso  dice  con  razón 
Max  MüUer  que  la  diferencia  que  hay  entre  las  lenguas 
aglutinantes  y  las  de  flexión,  es  la  qué  existe  entre  un  mo- 
saico mal  hecho,  que  por  todas  partes  descubre  las  junturas 
de  las  diferentes  piezas  que  lo  componen,  y  otro  bien  hecho, 
en  que  parece  imposible  descubrirlas. 


(1)  Como  ejemplo  de  aglutinación,  puede  citarse  la  conjugación  del 
presente  de  indicativo  del  verbo  turco  hakar,  que  significa  mirar:  haha- 
rim,  baharsin,  bakar,  bakariz,  bakarsiniz,  bakarlar. 

Nótese  la  persistincía  é  inmutabilidad  de  la  raíz  bakar,  y  la  facilidad 
úe  descomponer  las  palabras  de  la  conjugación,  separando  la  raíz  de 
las  desinencias  que  expresan  el  número  y  la  persona. 
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En  las  lenguas  de  flexión  la  raíz  principal  expresa  las  re- 
laciones que  la  unen  con  las  raíces  restantes  que  componen 
ia  palabra,  y  determina,  por  tanto,  las  variaciones  que  en  &u 
posición  y  sigoaificacion  experimenta,  por  medio  de  una  mor 
"diflcacion  de  su  propia  forma,  de  una  alteración  fonética; 
de  suerte,  que  las  desinencias  gramaticsaies  no  se  expresan 
solamente  con  la  yuxtaposición  de  preíyos  y  aufljos,  sino  eon 
una  variación  de  la  forma  de  la  raíz,  sin  que  esto  quiera  de- 
ciT  que  la  yuxtaposición  referida  no  exista  también  en  estas 
lenguas,  pues  en  todas  ellas  se  encuentra,  como  vestigio  del 
^tado  de  aglutinación  en  que  antes  se  hallaron ,  así  como 
ofrecen  restos  de  su  primitivo  monosilabismo.  La  raíz,  pues, 
se  doblega,  es  flexible,  y  de  aquí  el  nombre  de  lenguas  de 
flexión.  Las  raíces  que  expresan  desinencias  (prefijos  y  sufi- 
jos) se  mx)difican  también,  como  en  Jas  leBfguas  aglutinan- 
tes, y  sie  funden  con  lá  principal.  Por  tales  razones,  es  difi- 
cilísimo en  estas  lenguas  descompoiier  las  palabras  y  dis- 
tinguir la  raíz  principal  (el  radical)  de  las  raíces  que  sig- 
nifican meras  desinencias,  pues  la  alteración  fonética  es  en 
^stas  lenguas  tan  poderosa,  que  no  pocas  veces  la  raíz  casi 
por  completo  desaparece  á  fuerza  de  tnodificaciones. 

Las  .lenguas  de  flexión  suelen  dividirse  en  sintéticas  y 
analíticas.  Llámase  sintéticas  á  las  más  antiguas,  y  analíti- 
<5as  á  las  modernas,  y  se  funda  esta  división  en  que  en  estas 
últimas  se  observa  cierta  tendencia  á  la  descomposición  en 
las  formas  gramaticales,  sustituyendo  los  casos  de  la  decli- 
nación con  las  preposiciones  y  algunas  voces  de  lá  conjuga- 
<5Íon  con  verbos  auxiliares.  Dé  esta  manera  la  raíz  recobra 
«n  cierto  modo  su  antigua  independencia,  y  la  sintaxis  svi. 
importancia,  observándose  una  especie  de  salto  atrés,  6 
caso  de  atavismo,  una  vuelta  á  los  procedimientos  del  mo- 
nosilabismo y  de  lar  aglutinación ;  pero,  no  obstante,  las  len- 
guas analíticas  nunca  pierden  su  carácter  de  lenguas  de  fle- 
xión. Algunos  filólogos  suelen  llamar  objetivas  á  las  lenguas 
de  flexión  antiguas,  y  subjetivas  á  las  modernas,  sostenien- 
do que  las  primeras  representan  plásticamente  los  objetos 
externos,  y  las  segundas  sujetan  la  expresión  de  las  cos^s 
exteriores  á  las  leyes  del  pensamiento ;  pero  esta  divisionj. 
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más  ingeniosa  que  exacta,  no  se  ha  generalizado  ni  goza  da 
gran  crédito  (1). 

Después  de  lo  que  queda  expuesto,  es  fácil  comprender 
que  el  monosilabismo,  la  aglutinación  y  la  flexión ,  no  son 
otra  cosa  que  estados ,  etapas,  fases  sucesivas  del  desarrollo 
de  las  lenguas.  El  monosilabismo  ha  sido  el  estado  primiti- 
vo de  éstas;  más  tarde  lo  ha  sustituido  la  aglutinación,  y  úl- 
timamente la  flexión  ha  reemplazado  á  ésta;  así  se  observan 
o,n  las  lenguas  aglutinantes  vestigios  de  su  estado  anterior 
monosilábico,  y  en  las  de  flexión  restos  evidentes  de  la  aglu- 
tinación. Toda  lengua  aglutinante  ha  sido  antes  monosilá- 
bica, como  toda  lengua  de  flexión  ha  sido  aglutinante;  pero 
si  todas  las  que  han  llegado  á  grados  superiores  de  desarro- 
llo han  tenido  que  pasar  necesariamente  por  los  inferiores, 
no  todas  han  recorrido  la  escala  completa,  habiéndose  que- 
dado algunas,  aunque  pocas,  en  el  estado  monosilábico  y 
otras  en  el  de  la  aglutinación. 

Hé  aquí  ahora  la  clasificación  morfológico-genealógica 
-de  las  lenguas,  en  la  cual  comprenden^os  sólo  los  grandes 
grupos  y  las  lenguas  aisladas  de  más  importancia,  sin  deta- 
llar todos  los  idiomas  comprendidos  en  cada  clase  (2). 

LENai'As  MONOSILÁBICAS. — So  rcduceu  á  cinco,  que  se  ex- 
itionden  por  la  China,  el  Tibet  y  la  Indo-China,  y  son  el  Chi- 
nOy  el  Annamita  6  Cochinchino^  el  Siamés,  el  Birmano  y 
-ol  Tihetano. 

Lenguas  aglutinantes. — Mucho  más  numerosas  y  ex- 


(1)  A  los  tres  grandes  grupos  de  la  clasificación  morfológica,  agre- 
gan algunos  autores  el  de  las  lenguas  poUsintrticas  6  incorporadóras^ 
nombre  que  dan  á  las  americanas.  Llámanse  éstas  así  porque  en  eUas 
se  confunden  la  palabra  y  la  frase,  ó  lo  que  es  igual,  porque  en  un  sólo 
-vocablo  reúnen  todas  las  palabras  independientes  que  en  otras  lenguas 
constituyen  una  frase.  Esto,  que  puede  definirse  como  la  composición 
indefinida  de  las  palabras  por  medio  de  la  síncope  y  la  elipse,  es  lo  que 
se  W&xn.fi  polisintetismo.  Asi,  en  diclios  idiomas,  se  encuentran  vocablos 
como  amaMganachquiminchij  que  en  lengua  algonquina  significa  encina 
^e  anchas  íiojas.  tín  realidad,  el  polisintetismo  no  es  más  que  la  aglu- 
tinación en  grande  escala,  como  lo  prueba  cumplidamente  en  su  Zím- 
/^Hísticd  Abel  Hovelacque,  y  no  hay  fundamento  bastante  para  conver- 
"tirio  en  base  de  un  nuevo  grflpo  de  lenguas. 

(2)  En  esta  clasificación  seguimos  á  Abel  Hovelacque. 

Tomo  I.  10 
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tendidas  que  las  anteriores,  comprenden  diferentes  grupos,^ 
algunas  lenguas  sueltas  y  una  gran  familia,  bastante  bien 
determinada. 

Las  lenguas  aglutinantes  que  no  se  clasifican  en  ningún 
grupo  son  el  Japonés,  el  idioma  de  los  habitantes  de  la  Co- 
retty  el  Pul  6  lengua  de  los  Pulos  ó  Fulas  (tribus  del  centro 
del  África),  el  Síngales  6  idioma  de  Geilán,  el  Brahui,  que 
se  habla  al  N.  O.  del  Belutchistan  y  el  Éuscaro  6  Vas- 
cuence» 

Los  grupos  comprendidos  en  esta  clase  de  lenguas  son 
los  siguientes: 

1.**  Las  lenguas  Americanas,  llamadas  también  polisin^ 
téticas. 

2J'    Las  lenguas  de  los  negros  africanos. 

ZJ"    Las  lenguas  de  los  Cafres. 

4.**  Las  lenguas  de  los  HotentoteSy  Bosquimanos  y  otras 
tribus  del  África  meridional. 

5.**    Las  lenguas  de  la  Nubia. 

6.*  Las  lenguas  4e  los  Papús,  indígenas  de  la  Nueva  Gui- 
nea (Oceanía). 

7.^    Las  lenguas  de  los  indígenas  de  la  Australia. 

8."*  Las  lenguas  Malayo^olinesias  habladas  por  la  raza 
malaya  y  divididas  en  tres  grupos,  á  saber:  el  Melanesio,  el 
Polinesio  y  el  Malayo  propiamente  dicho.  Extiéndense  estas 
leguas  por  la  Oceanía,  la  isla  de  Formosa  y  la  de  Mada- 
gascar. 

9.*"  Las  lenguas  Dravidianas,  también  llamadas  TamúH-^ 
cas  6  Malabares,  habladas  en  la  parte  Meridional  de  la  Pe- 
nínsula cisgangética  (India  oriental). 

10.  Las  lenguas  del  Oáucaso. 

11.  Las  lenguas  Hiperbóreas,  habladas  en  las  regiones 
árticas. 

12.  La  gran  familia  de  las  lenguas  Uralo-altáicas,  que 
comprende  cinco  grandes  grupos,  á  saber:  el  Samoyedo,  el 
Finés  6  Finlandés  (también  llamado  Ugro-finés),  el  Turco  6 
Tártaro,  el  Tonguso  y  el  Mongol. 

En  esta  familia  se  hallan  comprendidas  numerosas  é  im- 
portantes lenguas  que  se  extienden  por  Asia  y  Europa,  y 
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entre  las  cuales  figuran  el  Samoyedo,  el  Lapo7z,  el  Magyar 
ó  Húngaro,  el  Turco,  el  Mongol,  el  Calmuco,  etc.  (1). 

Lenguas  de  flexión. — Comprenden  tres  grandes  fami- 
lias: la  Camitica,  la  Semítica  y  la  Indo-europeáy  que  tam- 
bién se  denomina  Arya. 

Familia  Camitica. — Las  lenguas  comprendidas  en  ella 
ofrecen  indudables  relaciones  de  parentesco  con  las  semíti- 
cas, se  extienden  por  el  N.  E.  del  África  y  se  dividen  en 
tres  grupos,  á  saber:  el  Egipcio  (que  comprende  el  Egipcio 
antiguo  y  el  Coptó),  el  Líbico  (que  comprende  el  antiguo 
Libio  y  el  moderno  Beréber),  y  el  Etíope,  en  el  cual  se 
cuentan  diferentes  lenguas  del  África  central  en  la  parte 
que  confina  con  él'Sur  del  Egipto. 

Familia  Semítica. — ^Ésta  y  la  indo-europea  son  las  dos 
familias  mejor  conocidas  y  determinadas  por  la  Filología. 
La  flexión  se  somete  en  ella  á  procedimientos  y  leyes  distin- 
tas de  las  gue  rigen  en  la  familia  indo-europea  (2),  por  lo 
cual  entre  ambas  familias  hay  diferencias  de  estructura 
profundas,  que  unidas  á  la  radical  diversidad  de  sus  raíces, 
hacen  que  sea  imposible  reducirlas  á  una  forma  común. 
Estas  lenguas  se  extienden  por  Arabia,  Palestina  y  parte  de 
la  Abisinia,  y  se  hablaron  en  Asirla,  Mesopotamia  y  Siria. 
Comprende  esta  familia  tres  grupos,  á  saber: 

1.*  El  grupo  Arameo-asirio,  que  abarca  el  Arameo 
(Caldeo  y  Sirio)  y  el  A  sirio. 

2.°  El  grupo  Cananeo,  que  comprende  el  Hebreo  y  el  Fe-^ 
Tíicio. 

3.**  El  grupo  A?^abe,  que  comprende  el  Árabe  propia- 
mente dicho  y  las  lenguas  de  la  parte  meridional  de  la 
Arabia  y  de  la  Abisinia. 


(1)  Las  lenguas  uralo-altáicas  unidas  á  las  dravidianas,  las  malayo- 
polinesias  jr  algunas  monosilábicas  constituyen,  según  algunos  filólo- 
gos, la  familia  turaniense.  Otros  la  reducen  á  las  lenguas  uralo-altáicas 

•  y  algunos  comprenden  en  ella  todas  las  lenguas  monosilábicas  y  aglu- 
tinantes. Ya  hemos  dicho  que  esta  teoría  está  hoy  muy  desacreditada 
después  de  los  trabajos  de  Schleicher,  Whitney  y  otros. 

(2)  Schleicher  y  Whitney  han  señalado  detenidamente  estas  dife-í 
rencias. 
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Familia  Indo^europed. — Este  grupo  es  el  más  importau- 
te  de  todos,  tanto  por  haber  sido  su  estudio  la  base  princi- 
pal de  las  investigaciones  filológicas  y  por  ser  el  que  mejor 
se  conoce  (1),  como  por  comprender  las  lenguas  que  más 
alta  importancia  han  tenido  en  la  historia  de  la  civili- 
zación. 

Las  lenguas  indo-europeas  constituyen  una  verdadera 
familia,  nacida  de  una  lengua  madre,  hoy  perdida,  pero  re- 
constituida idealmente,  gracias  al  genio  de  profundos  filó- 
logos, entre  los  cuales  merecen  singular  mención  Schlei- 
cher  y  Chavée.  A  esta  lengua  primitiva  dan  algunos  auto- 
res el  nombre  de  Indo-europea  y  otros  el  de  Árya  (del 
sánscrito  arya  y  del  zendo  airya,  noble). ' 

La  familia  indo-europea  comprende  ocho  grandes  gru- 
pos, á  saber: 

1."*  Las  lenguas  Indias,  divididas  en  lenguas  antiguas, 
lenguas  modernas  y  dialectos  de  los  Gitanos;  comprendién- 
dose entre  las  primeras  el  idioma  Védico  (lengua  de  los 
Vedas),  el  Sánscrito  (lengua  sagrada  y  literaria),  el  Pra- 
crito, ó  lengua  vulgar,  y  el  PaU,  6  lengua  sagrada  del  Bu- 
dismo. Entre  las  lenguas  modernas  se  cuentan  el  Hindus- 
tani,  el  Hindui,  el  Bengalt,  el  Mahratta,  etc. 

2."*  Las  lengRdíS  Iranias  6  Eranias,  á  las  cuales  pertene- 
cen el  Zendo  ó  lengua  sagrada  de  Zoroastro  y  del  Avesta,  el 
Persa  antiguo,  el  Armenio,  el  Parsi,  el  Huzvareco,  el 
Persa  moderno  y  otras  de  menos  importancia  que  se  han 
hablado  ó  se  hablan  en  Persia,  Armenia,  Beluchistan-, 
Afghanistan  y  otras  comarcas  vecinas  á  estas. 

3.°  La  lengua  Griega,  que  comprende  el  Griego  antiguo 
y  el  moderno. 

AJ"  Las  lenguas  Itálicas,  que  se  dividen  en  antiguas  y 
modernas,  comprendiéndose  en  las  primeras  el  Latin,  el 
Oseo  y  el  Umhriano,  y  en  las  segundas  las  lenguas  llamadas 
neo-latinas,  romances  6  románicas,  como  son  el  Italiano 
moderno,  el  Español  6  Castellano,  el  Portugués,  el  Francés, 


(1)    Es,  en  efecto,  el  único  que  tiene  una  verdadera  gramática  com- 
parada, debida  principalmente  al  genio  de  Bopp. 
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el  Provenzal,  el  Ladino  y  Romanche  6  lengtia  de  los  Griso^ 
nes  (hablado  en?  el  cantón  suizo  de  este  nombre  y  en  algunas 
comarcas  italianas  y  austríacas),  y  el  Rumano  ó  lengua  de 
la  Moldo-V alaquia  ó  Rumania. 

5.**  Las  lenguas  Célticas,  que  se  extienden  por  Francia  y 
la  Graii  Bretaña,  se  dividen  en  dos  grupos  (el  Gaélico  y  el 
Bretón  6  Ktmrico)  y  comprenden  diferentes  idiomas ,  como 
el  Irlandés,  el  Erse  6  Escocés,  el  Gales,  el  Cómico,  el  Bretón 
ó  Armoricano,  el  Galo  antiguo  y  el  dialecto  de  la  isla  de 
Man. 

6.**  Las  lenguas  Germánicas  que  se  extienden  por  Ale- 
mania y  Escandinavia  (Suecia,  Noruega  y  Dinamarca)  y  se 
dividen  en  cuatro  grandes  grupos,  á  saber:  el  Gótico,  el 
Escandinavo,  el  Bajo^leman  y  el  Alto^leman.  En  el  grupo 
Escandinavo  se  comprende  el  Nórdico  6  escandinavo  anti- 
guo, el  Irlandés,  el  Noruego,  el  Sueco  y  el  Danés;  en  el 
grupo  Bajo^leman  el  Frison  y  el  Sajón,  que  se  divide  en 
Anglosajón  6  Inglés  y  Antiguo-sajon,  dividido  á  su  vez  en 
Bajo-aleman  propiamente  dicho  y  Neerlandés  (Holandés  y 
Flamenco  6  Belga).  El  Alto-alemán  se  llama  también  Tu- 
desco y  Alemán  moderno. 

7.*  Las  lenguas  Eslavas,  que  se  extienden  por  Rusia,  Po- 
lonia, Servia,  Bosnia,  Herzegowina,  Montenegro,  Bulgaria, 
Bohemia,  Hungría,  parte  de  la  Prusia  y  multitud  de  comar- 
cas del  Austria,  no  se  dividen  en  grupos  especiales.  Cuén- 
tanse  entre  ellas  el  Eslavo  eclesiástico,  el  Ruso,  el  Polaco, 
el  Tcheco,  el  Servio,  el  Búlgaro,  etc. . 

8.*  Las  lenguas  héticas,  extendidas  por  la  costa  S.  O.  del 
Báltico  (extremo  N.  O.  de  la  provincia  alemana  de  Prusia 
Oriental  y  provincias  rusas  de  Kowno  y  Curlandia),  y  redu- 
cidas al  Antiguo  Prusiano  (lengua  muerta),  el  Lituanio  y 
el  Lético  ó  Lete  (1). 


(1)    La  familia  indo-europea  comprende  además  algunas  lenguas  aún  - 
no  clasificadas,  como  el  Btrusco,  el  Dado,  el  Frigio,  el  Licio  jéí  Alba- 
nés^  de  las  cuales  sólo  la  última  se  habla  todavía  en  la  comarca  á  que 
debe  su  nombre. 
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LECCIÓN  XVÍU.  , 

La  palabra  eócrita.— Su  influencia  en  las  lenguas,  en  la  literatura  y 
en  la  historia. — Su  desarrollo  histórico. — Escrituras  figurativas. — 
Escritura  cuneiforme. — Escrituras  alfabéticas. — La  imprenta. — Su 
capital  importancia. 

Gomo  dejamos  dicho  en  lugar  oportuno,  el  pensamiento 
no  se  trasmite  sólo  por  medio  dellenguaje  oral,  sino  por 
medió  de  la  escritttra;  y  como  quiera  que  este  medio  de 
trasmisión  tiene  extraordinaria  influencia,  no  sólo  en  la  vida 
de  las  lenguas  y  en  la  Literatura,  sino  en  la  historia  entera, 
debemos  examinar  aquí  esta  palabra  artificial,  debida  á  la  in- 
teligencia creadora  y  á  la  industria  maravillosa  del  hombre, 
cuyo  origen  se  pierde  en  la  noche  de  los  tiempos  y  cuya  úl- 
tima y  sorprendente  forma,  la  imprenta,  tantos  servicios  ha 
prestado  á  la  causa  de  la  civilización.  Desde  los  tiempos  más 
remotos  comprendieron  sin  duda  los  hombres  que  era  nece- 
sario fijar  y  hacer  permanente  la  palabra,  de  Isuyo  perece- 
dera y  fugitiva.  El  deseo  de  perpetuar  la  memoria  de  sus  he- 
chos, de  comunicarse  sus  pensamientos  en  la  ausencia,  de 
conservar  sus  leyendas  tradicionales,  sus  cantos  poéticos,  sus 
leyes  religiosas  y  civiles,  les  obligó  á  representar  en  signos 
gráficos  indestructibles,  ó  al  menos  de  larga  duración,  la 
palabra  hablada. 

Pocos  inventos  ofrece  la  historia  de  importancia  tan  in- 
mensa como  el  de  la  escritura.  Gracias  á  ella,  las  lenguas 
pudieron  fijarse  y  pasar  de  la  movible  condición  de  dialectos 
á  la  de  idiomas  literarios;  la  tradición,  que  conserva  las  for-^ 
mas  características  del  lenguaje,  pudo  cobrar  mayor  tuerza 
y  oponer  algún  dique  á  los  estragos  dé  la  alteración  fonéti- 
ca; las  leyes  del  lenguaje,  las  formas  gramaticales  que  pre-r 
senta,  pudieron  fijarse  en  cañonea  relativamente  iuvaria- 
bles,  creándose  así  ciencias  casi  imposibles  antes  de  que  hu- 
biese escritura,  como  la  Gramática  y  la  Filología,  y  los  gran- 
des monumentos  literarios  se  conservaron  como  eternos 
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modelos  que,  sirviendo  de  pauta  á  las  generaciones  futuras, 
impidieran  la  pérdida  de  las  buenas  tradiciones  y  la  deca- 
dencia de  las  lenguas. 

Naturalmente,  no  fué  menor  ni  menos  bienhechora  lain*- 
fluencia  de  la  escritura  en  el  Arte  literario.  Antes  de  su  in- 
vención, confiado  el  depósito  de  la  Literatura  á  la  tradición 
oral,  alterábanse  y  corrompíanse  las  obras  literarias,  olvidá- 
base el  nombre  de  los  autores,  perdíase  la  memoria  de  los 
buenos  modelos,  y  el  Arte  literario  era  manifestación  fugi- 
tiva del  ingenio,  inferior  á  las  artes  restantes  que  disfruta- 
ban del  privilegio  de  perpetuar  sus  producciones,  privilegio 
entonces  negado  á  la  Literatura.  La  tradición  literaria  difí- 
cilmente se  conservaba;  la  enseñanza  del  Arte  apenas  era 
posible:  su  influencia  extendíase  á  muy  limitado  círculo,  y 
se  extinguía  en  breve  período  de  tiempo,  sin  que  á  impedir- 
lo bastara  la  repetición  constante  fie  los  cantos  poéticos  ni 
la  institución  de  colegios  de  poetas  que  se  encargaran  de 
conservarlos.  Nada  ponia  obstáculo  insuperable  á  la  acción 
demoledora  del  tiempo. 

Pero,  una  vez  descubierta  la  escritura,  todo  cambia  por 
completo.  Siquiera  este  medio  de  conservar  las  produccio- 
nes literarias  no  ofrezca  condiciones  de  solidez  y  perpetui- 
dad como  aquellos  de  que  disponen  las  artes  plásticas,  en 
cambio  al  multiplicar  los  ejemplares  de  una  sola  producción, 
cumplidamente  compensa  esta  desventaja,  hasta  tal  punto, 
que  con  ser  tan  frágil  la  materia  en  que  consignan  el  poeta 
ó  el  didáctico  los  frutos  de  su  ingenio,  mayores  garantías 
de  duración  ofrece  que  la  piedra,  el  bronce  ó  el  hierro  en 
que  el  escultor  ó  el  pintor  trazan  su  pensamiento,  pues  no 
hay  más  que  un  Apolo  de  Belvedere  ó  un  Pasmo  de  Sicilia^ 
pero  Iliadas  y  Divmas  Comedias  hay  muchas.  Además, 
merced  á  la  escritura,  la  obra  literaria  se  extiende  por  el 
mundo  entero  y  á  todas  partes  lleva  su  influencia,  y  merced 
ú  ella  también,  la  tradición  se  conserva,  los  modelos  clásicos 
se  perpetúan  y  permanecen  como  normas  constantes  de  la 
inspiración,  los  renacimientos  literarios  son  posibles,  las 
influencias  de  una  literatura  en  otra  se  facilitan,  el  Arte 
pierde  su  primitivo  carácter  local  para  hacerse  universal  j 
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humano,  y  la  historia  de  la  Literatura,  imposible  en  el  perío- 
do oral,  se  convierte  eñ  una  realidad,  naciendo  con  ella  la 
-crítica,  la  Filosofía  de  la  Literatura  y  la  misma  Estética  en  su 
aspecto  literario,  ciencias  todas  que  difícilmente  se  produje- 
ran si,  rota  á  cada  paso  la  continuidad  de  la  historia  litera- 
ria, no  pudieran  el  filósofo,  el  historiador  y  el  crítico  estu- 
diar las  manifestaciones  del  ingenio  en  su  marcha  progresi^ 
va,  inducir  del  análisis  histórico  y  experimental  las  leyes 
que  las  rigen,  reconocer  sus  aciertos  y  sus  errores,  y  en 
vista  de  todos  estos  resultados  de  la  indagación,  formular 
los  principios  invariables  del  Arte  literario. 

Inútil  fuera  ponderar  el  inmenso  servicio  que  la  escritu- 
ra ha  prestado  á  la  civilización  de  los  pueblos,  ya  dando  á  la> 
Ciencia  poderosos  medios  de  propaganda  y  consignando  de 
un  modo  indestructible  sus  descubrimientos  y  progresos,  ya 
prestando  análogos  servicios  al  Arte,  á  la  Industria  y  á  la 
Religión,  ya  grabando  en  indelebles  páginas  los  principios 
del  Derecho  y  las  leyes  que  rigen  á  los  pueblos,  ya  facilitando-- 
las  relaciones  comerciales  de  éstos,  ya  difundiendo  por  do- 
quiera la  instrucción  y  la  moralidad;  ya,  en  suma,  estable- 
ciendo todo  género  de  íntimas  y  duraderas  relaciones  entre 
los  hombres.  Puede  decirse  que  la  invención  de  la  escri- 
tura señala  el  paso  del  salvajismo  á  la  civilización,  de  lo  pre^ 
histórico  á  lo  histórico,  de  la  inmutabilidad  al  progreso,  y 
que  si  el  hombre  no  es  verdaderamente  tal  sino  porque  ha- 
bla, tampoco  es  verdaderamente  social  y  culto  sino  porque 
escribe. 

La  primera  forma  de  la  escritura  fué  la  representación 
gráfica  del  objeto  designado  por  la  palabra.  Con  efecto,  dada 
la  asociación  constante  que  nuestro  espíritu  establece  entre 
la  imagen  sensible  del  objeto,  representada  por  la  fantasía,  y 
la  representación,  también  fantástica,  de  los  sonidos  con  que 
lo  nombramos,  no  era  difícil  comprender  que  así  como  el 
sonido  suscita  la  imagen,  la  representación  gráfica  del  objeto 
traería  inmediatamente  al  espíritu  la  palabra  con  que  éste- 
es  designado,  traduciéndosa  en  lectura  (en  representación 
tie  los  sonidos),  la  contemplación  de  las  imágenes.  Por  con- 
siguiente, cuando  los.  hombres  trataron  de  íyar  la  palabrai 
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por  medio  de  representaciones  gráficas,  lo  primero  y  lo  más 
sencillo  que  se.  les  ocurrió  fué  pintar  el  objeto  mismo  de  que 
se  trataba,  medio  muy  imperfecto  y  difícil,  tanto  por  la  len- 
titud que  el  dibujo  del  objeto  requiere,  como  por  la  imposi- 
bilidad de  representar  las  ideas  y  objetos  no  sensibles.  Estas 
dificultades  inspiraron  la  ideado  representar,  no  ya  solamen- 
te objetos  sensibles,  sino  ideas  espirituales,  y  para  ello,  bus-* 
cando  las  analogías  e^iiistentes  entre  lo  espiritual  y  lo  mate-n 
rial,  sé  hizo  al  objeto  sensible  expresión  de  una  idea,  con  la 
que  guardaba  semejanza.  Por  último,  no  bastando  esto  para 
la  adecuada  expresión  del  pensamiento,  se  representó  por 
medio  de  ciertas  figuras  un  sonido  ó  palabra  de  la  lengua 
oral,  con  ayuda  del  cual  pudiera  reproducirse  el  nombre  de 
la  idea  que  se  queria  expresar.  Tales  son  los  períodos  de  la 
historia  de  la  escritura  figurativa  ó  ideográficay  también 
llamada  gerogltfica. 

Todos  estos  procedimientos  ofrecían,  empero,  graves  di- 
ficultades, tanto  por  su  lentitud  como  por  exigir  no  poca  in- 
teligencia para  interpretar  los  signos  de  la  escritura.  Por 
tales  razones  hubo  de  buscarse  un  medio  más  sencillo  y  ex-^ 
pedito  de  representar  la  palabra,  y  de  aquí  nació,  en  época 
más  adelantada,  la  escritura  fonética  ó  alfabética^  en  qué 
el  signo  no  representa  objetos  ni  ideas,  sino  las  sílabas  ó  las 
letras  que  constituyen  las  palabras,  sistema  seguido  hoy  por 
todos  los  pueblos  cultos. 

Las  escrituras  figurativas  que  la  ciencia  conoce,  son  la 
de  los  pueblos  americanos,  las  de  los  chinos,  japoneses  y 
annamitás,  y  la  del  antiguo  Egipto.  Hállansé  también  for- 
mas rudimentarias  de  éste  género  de  escritura  en  los  salva- 
jes americanos  modernos,  y  en  algunos  pueblos  de  la  Ocea- 
Bía  (1). 


(1)  A  la  escritura  figurativa  han  precedido  en  ciertos  pueblos  otros 
medios  de  comunicación  intelectual,  que'  son  como  un  boceto  de  la  es- 
critura. Tales  son,  por  ejemplo,  las  cuerdas  anudadas  en  varillas,  que 
por  la  combinación  de  los  nudos  ó  de  los  colores  significaban  ideas, 
procedimiento,  usado  todavía  por  los  Miao,  bárbaros  de  las  montañas 
del  S.  O.  de  la  China,  y  empleado  en  tiempos  antiguos  en  la  misma 
China,  en  Tartaria,  en  el  Perú,  por  los  escandinavos  y  por  los  germa- 
nos. No  faltan  tampoco  escritores  que  opinan  que  el  tatuage  6  pintura 
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La  escritura  de  los  antiguos  pueblos  americanos  comen- 
zó por  ser  figurativa,  esto  es,  por  representar  los  objetos; 
luego  fué  íbnético-figurativa,  representando  por  medio  de 
las  Imágenes  el  sonido  principal  de  la  palabra  que  se  trataba 
de  expresar. 

Los  orígenes  de  la  escritura  china  se  remontan,  según 
autoridades  respetables,  al  siglo  XXVI  ó  XXVII  antes  de 
J.  C.  Esta  escritura  se  compuso  al  principio  de  verdaderos 
signos  figurativos,  que  representaban  los  objetos;  pero  que 
más  tarde  se  convirtieron  en  ideográficos  y  fonéticos.  Con 
«fecto,  como  la  imagen  no  basta  para  representar  ciertas 
ideas  complicadas,  hubo  necesidad  de  combinar  los  signos  y 
darles  cierta  significación  convencional.  Así,  una  puerta  y 
una  oreja  significan  escuchar^  el  sol  y  la  luna  significan  bri- 
llo 6  resplandor j  etc.  Perdiéndose  poco  á  poco  la  forma  pri- 
mitiva de  los  signos,  su  valor  figurativo  se  fué  perdiendo,  y 
de  representar  objetos  pasaron  á  representar  ideas,  trocán- 
dose la  escritura  de  figurativa  en  ideográfica.  Por  último, 
no  bastando  esto,  imagináronse  otros  caracteres,  que  cons- 
tan de  dos  elementos:  uno  ideográfico  y  otro  fonético. 

En  estos  caracteres  el  elemento  ideográfico  precisa  y  de- 
termina el  valor  del  fonético.  Todos  los  caracteres  chinos 
pueden  además  usarse  como  fonéticos. 

Esta  complicación  de  la  escritura  ha  obligado  á  los  chi- 
nos á  buscar  claves  que  sirvan  para  la  clasificación  de  los 
signos.  Estas  claves,  á  que  ellos  llaman  j>/%s  de  clave,  cons- 
tan de  214  signos,  de  los  cuales  169  son  los  ideográficos,  que 
en  los  caracteres  compuestos  precisan  el  valor  del  elementa 
fonético,  y  los  restantes  son  figurativos.  Combinando  estas 
claves  elementales  se  forman  todos  los  caracteres  chinos, 
que  ascienden  á  50.000,  de  los  cuales  se  usan  habitualmente 
15.000.  Los  chinos  escriben  de  arriba  abajo  en  columnas  ver- 
ticales y  paralelas.  La  escritura  de  los  annamitas  no  es  más 
que  una  modificación  de  la  china. 

del  cuerpo,  usado  por  casi  todos  los  pueblos  salvajes,  es  una  yerdade- 
ra  escritura.  Así  lo  sostienen  Alfredo  Maury  en  un  estudio  sobre  la  in- 
vención de  la  escritura,  y  Wuttke  en  su  Historia  de  la  Escritura,  don- 
<de  dedica  un  capítulo  especial  al  tatuaje. 
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En  el  siglo  III  de  nuestra  era ,  la  escritura  china  se  in- 
trodujo en  el  Japón,  donde  adoptó  una  forma  intermedia 
«ntre  el  sistema  ideográfico  y  el  alfabético,  Con  efecto,  la 
escritura  japonesa  ya  no  representa  objetos  é  ideas,  sino  sí- 
Jabas,  lo  cual  constituye  un  gran  adelanto.  Esta  escritura 
^s,  por  consiguiente,  mucho  más  sencilla  que  la  china ,  j 
sus  diferentes  sistemas  (el  Manryo^Kana,  el  KatorKana  y  el 
Firor-Kana)  constan  sólo  de  47  signos.  Los  japoneses  escri- 
hen  de  igual  manera  que  los  chinos. 

La  escritura  figurativa  mejor  conocida  y  más  estudiada 
.es  la  del  antiguo  Egipto.  El  estudio  de  esta  escritura  comien- 
za desde  1799,  en  que  se  descubrió  la  célebre  inscripción  de 
Roseta,  escrita  en  caracteres  hieráticos  y  demóticos  y  en 
griego,  y  se  debe  principalmente  á  ChampoUion.  Esta  escri- 
tura ha  tenido  tres  períodos,  respectivamente  denomina- 
dos: período  de  la  escritura  geroglifica,  de  la  hierática  y  de 
la  demótica  ó  epistolográfica. 

En  la  escritura  egipcia  se  observa  una  progresión  cre- 
.ciente  desde  el  sistema  figurativo  é  ideográfico  al  fonético  ó 
alfabético.  Comenzaron,  con  efecto,  los  geroglíficos  por  re- 
presentar los  objetos  materiales ;  luego  representaron  por 
traslación  los  espirituales  y  abstractos  (en  lo  que  se  llama 
signos  ideográficos  ó  ideogrammasj  (1)  y  más  tarde  repre- 
sentaron por  medio  de  un  signo  convencional  los  sonidos 
del  lenguaje.  Juntábanse  no  pocas  veces  todos  estos  signos, 
y  así,  la  imagen  de  una  abeja,  por  ejemplo ,  podia  represen- 
tar la  abeja  misma,  ó  significar  rey  ó  jefe,  ó  representar 
una  letra ,  (aquella  con  que  comenzara  su  nombre  en  el  len- 
guaje oral).  Fácil  es  comprender  la  confusión  de  escritura 
semejante» 


(1)  En  esta  escritura,  como  en  todas  las  de  su  clase>  se  observa  que 
los  procedimientos  adoptados  para  expresar  con  signos  gráficos  las 
ideas,  son  los  mismos  que  producen  el  lenguaie  figurado.  Así,  para 
designar  un  combate  ó  un  ejército  se  pintaban  dos  brazos,  uno  con  im 
escudo^y  otro  con  una  lanza,  lo  cual  no  es  otra  cosa  que  una  sinécdo- 
que ó  una  metonimia  gráficamente  representadas ;  para  representar  la 
idea  de  justicia  una  plumado  avestruz,  porque  los  egipcios  creian 
que  todas  eran  iguales,  lo  cual  es  una  aplicación  gráfica  de  la  me- 
táfora. 
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La  escritura  hierática  ó  sagrada  y  la  demótica  ó  popular 
^que  data  del  siglo  VII  antes  de  J.  C.,  reinado  de  Psaméti-* 
«o  I,  y  dura  hasta  el  siglo  III  de  nuestra  era,  en  que  es  sus-^ 
tituida  por  la  coptaj  son  derivaciones  de  la  geroglífica  y  se 
componen  de  signos  figurativos  y  fonéticos,  á  veces  arbi-* 
trarios,  que  en  ocasiones  reproducen  ligeramente  el  con- 
torno de  los  geroglíflcos  ó  trazos  sueltos  de  estos. 

El  sistema  de  representar  sílabas  ó  letras  con  el  signo 
geroglíflco  de  un  objeto  cuyo  nombre  comienza  con  el  so- 
nido que  se  trata  de  representar,  constituye  ya  una  transi- 
ción al  alfabetismo,  análoga  al  silabismo  japonés.  Esta  tran- 
sición se  observa  también  en  la  escritura  llamada  cuneifor^ 
me  (en  figura  de  cuña),  usada  por  los  imperios  Persa¡,  Asirlo 
y  Medo,  á  la  cual  precedió  indudablemente  una  escritura ' 
figurativa,  de  la  cual  no  se  han  hallado  vestigios.  La  escri- 
tura cuneiforme  consta  de  signos  muy  complicados ,  que 
son  .combinaciones  distintas  de  una  sola  figura ,  que  repre- 
senta una  cuña  ó  clavo.  Estos  signos  son  42,  y  en  vez  de  re- 
presentar objetos  ó  ideas  representan  letras  y  signos  orto- 
gráficos. 

Parece,  pues,  evidente  que  la  escritura  ha  'recorrido  en 
todos  los  pueblos  el  período  figurativo,  el  ideográfico,  y  dis- 
tintas formas  complicadas  del  fonético  (escritura  fonética 
egipcia,  escritura  silábica  japonesa,  escritura  cuneiforme)^ 
antes  de  llegar  á  la  escritura  alfabética  propiamente  dicha^ 
en  que  cada  letra  se  representa  por  un  sólo  signo.  Los  hechos 
expuestos  prueban  esta  afirmación,  y  también  la  prueba  eí 
que  las  escrituras  alfabéticas  ofrecen  con  frecuencia  en  la 
forma  de  las  letras  vestigios  de  un  período  anterior  figura- 
tivo, y  el  que  en  algunas  lenguas  semíticas  las  letras  pare- 
cen tener  á  la  vez  valor  alfabético ,  ideográfico  y  figura- 
tivo (1). 

Sin  entrar  á  dilucidar  la  cuestión  de  cuál  es  el  alfabeto 
primitivo,  ni  de  si  los  alfabetos  modernos  sin  excepción  son 


(1)  Varios  hebraístas  aseguran  esto  del  alfabeto  hebreo,  cuyas  le- 
tras ofrecen  indudables  señales  de  un  estado  geroglíñco  anterior.  Véa- 
se el  Análisis  hebraico  del  Sr.  García  Blanco. 
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hijos  del  FeniciOy  diremos  que  los  alfabetos  más  importan- 
tes son,  entre  los  semíticos,  el  Hebreo^  el  Fenicio  y  el  Aror- 
Tneoy  el  Siriaco,  el  Kúfico,  el  Himiariticoy  el  Árabe  y  etc,  y 
centre  los  indo-europeos  el  SanscritOy  el  Zendoy  el  Griego,  el 
{¡ótico y  el  Escandinavo  ó  Rúnico,  el  Eslavo,  el  Latino  6 
Eomanoy  el  Etruscoy  etc.  Las  escrituras  alfabéticas  ofrecen 
muchos  puntos  dignos  de  consideración,  como  el  sistema  de 
escribir  (de  derecha  á  izquierda  ó  viceversa,  de  ambas  ma- 
neras combinadas,  etc.),  el  sistema  de  puntos  ortográficos, 
el  hecho  de  carecer  algunas  de  letras  vocales  (como  el  he- 
breo, por  ejemplo),  ó  sustituirlos  con  ciertos  signos  particu- 
lares,,}?^ otra  multitud  de  detalles,  sin  duda  importantes, 
pero  cuya  exposición  no  cuadra  á  nuestros  propósitos. 


LECCIÓN  XIX. 

La  palabra  como  medio  de  expresión  del  Arte  literario. — Distinción 
.  entre  el  lenguaje  vulgar  y  el  Uterario. — Cualidades  estéticas  de  la 
palabra. — Elementos  del^  lenguaje  literario. — Del  estilo. — Sus  dife- 
rentes clases. — Formas  del  lenguaje  literario :  lenguaje  prosaico  y 
poético. 

Expuesta  la  doctrina  general  de  la  palabra,  debemos  exa- 
minar ahora  las  condiciones  especiales  que  ésta  ha  de  po- 
seer para  convertirse  en  medio  de  expresión  del  Arte  lite- 
rario; acerca  de  lo  cual,  lo  primero  que  naturalmente  ocurre 
^s  que  la  palabra,  al  ser  órgano  de  un  Arte  bello,  ha  de  ser 
-artística  y  bella,  siendo,  por  tanto,  el  lenguaje  literario  dis- 
tinto del  vulgar,  gue  no  necesita  poseer  tales  cualidades. 

El  lenguaje  vulgar  es  una  producción  espontánea ,  y  en 
«ierto  modo  irreflexiva,  del  espíritu,  en  que  sólo  se  atiende 
Á  expresar  con  claridad  y  exactitud  e\  pensamiento;  eMen- 
guaje  literario  es  una  producción  reflexiva,  subordinada  á 
idea  y  fin,  sometida  á  leyes  y  preceptos  fijos,  en  una  pala- 
hr2iy  artística.  Forma  exterior  y  sensible  de  la  obra  litera- 
ria, manifestación  de  un  pensamiento  artístico  y  bello,  el 
lenguaje  literario  ha  de  ser  estético,  y  en  élj  tanto  como  en 
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él  fondo  y  en  la  forma  interna  de  la  composición  literaria^ 
se  ha  de  realizar  la  belleza. 

Para  conseguir  este  resultado  ofrece  de  suyo  la  palabra 
cualidades  bellas  naturales.  Aun  sin  someterla  á  ley  alguna^ 
la  palabra  posee  una  belleza  musical  que  le  es  propia;  es  un 
conjunto  de  bellos  sonidos ,  que  ya  en  su  timbre,  ya  en  su 
modulación,  ya  en  el  tono  con  que  son  emitidos,  ostentan 
verdadera  belleza.  La  pronunciación  constituye  un  primer 
grado  de  belleza  en  el  lenguaje  oral  (1). 

La  conformidad  de  la  palabra  con  el  pensamiento  es  tam- 
bién una  condición  estética  muy  digna  de  tenerse  en  cuen- 
ta. Esta  conformidad  puede  ser  material  ó  espiritual:  la  pri- 
mera existe  cuando  entre  el  sonido  y  la  idea  hay  una  rela- 
ción directa  ó  una  afinidad  notable;  tal  sucede  en  las  pala- 
bras onomatopéyícas,  y  en  las  que,  sin  serlo,  son  adecuadas 
á  lo  que  expresan,  como  en  ciertas  palabras  de  suave  y  dulce 
ó  áspera  y  ruda  pronunciación,  que  cuadran  perfectamente 
al  género  de  ideas  ó  sentimientos  que  con  ellas  se  expresan. 
La  onomatopeya,  considerada  en  este  amplio  sentido,  es  un 
importante  elemento  de  la  palabra  literaria,  y  muy  singu- 
larmente del  lenguaje  poético. 

La  conformidad  espiritual  de  la  palabra  con  el  pensa- 
miento no  pende  del  carácter  sonoro  de  la  palabra,  sino  de 
relaciones  establecidas  por  el  uso;  pero  no  por  eso  es  menos 
importante,  ni  contribuye  menos  á  la  belleza  del  lenguaje, 
en  cuanto  produce  una  cualidad  estética ,  como  es  la  ar- 
monía. 

Guando  esta  conformidad  de  la  palabra  con  el  pensa- 
miento se  extiende,  no  sólo  á  los  vocablos,  sino  á  su  combi- 
nación, esto  es,  á  la  frase,  al  período,  al  discurso  entero,  el 
lenguaje  expresa  cumplidamente  cuanto  el  pensamiento  en- 


(1)  Este  grado  de  la  belleza  de  la  palabra  tiene  especial  importan- 
cia en  aquellos  géneros  literarios  que  se  sirven  del  lenguaje  oral  (por 
ejemplo,  la  Oratoria).  Singularmente  el  acento  y  el  tono,  expresión 
fidelísima  del  carácter  del  individuo  ó  de  la  situación  de  su  ánimo,  son 
Tino  de  los  más  importantes  elementos  de  la  belleza  del  lenguaje,  j 
lEino  de  los  más  poderosos  recursos  de  que  pueden  servirse  los  preci- 
tados géneros.  ^ 
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cierra,  y  en  sus  formas  imita  en  lo  posible  lo  que  éste  trata 
de  representar.  En  tal  caso,  el  lenguaje,  además  de  ser  ar- 
mónico y  melodioso  bajo  el  punto  de  vista  musical  (merced 
á  la  sonoridad  de  los  vocablos  y  al  orden  y  proporción  de  los, 
períodos),  además  de  ser  propio  y  adecuado,  es  expresivo,  y 
en  cierto  modo  imitativo ,  pues  siendo  dulce  y  tierno  unas 
veces,  severo  otras,  majestuoso  algunas,  movido,  impetuo- 
so, pintoresco,  etc.,  según  las  necesidades  del  pensamiento, 
refleja  con  toda  la  posible  exactitud  el  carácter  de  éste,  y 
puede  llegar  á  ser  una  verdadera  pintura.  A  esta  cualidad, 
que  puede  llamarse  expresión,  á  la  propiedad j  y  á  la  amio^ 
wa  musical  ha  de  agregarse  \dc pureza,  esto  es,  la  confort 
midad  del  lenguaje  con  los  preceptos  del  idioma  y  los  bue- 
nos modelos  literarios.  El  lenguaje  literario  debe,  pues,  ser 
puro,  propio,  expresivo  y  armónico. 

Aparte  de  estas  cualidades  esenciales  del  lenguaje  litera- 
rio, hállanse  en  él,  sobre  todo  en  el  género  poético,  otros 
elementos  que  poderosamente  contribuyen  á  su  belleza.  Tal 
es,  por  ejemplo,  el  uso  de  los  tropos  ó  figuras  de  que  en  otra 
ocasión  nos  hemos  ocupado,  y  que  tanto  contribuyen  á  dar 
al  lenguaje  un  carácter  verdaderamente  pictórico,  siendo 
además  auxiliares  eficacísimos  de  la  fantasía.  Aunque  en  el 
lenguaje  común  se  halla  á  veces  esta  traslación  del  sentido 
natural  de  las  palabras,  á  que  se  llama  figurado  tropo,  nun- 
ca es  en  él  tan  frecuente  como  en  el  lenguaje  literario,  y 
principahnente  en  el  poético,  del  cual  es  capitalísimo  ele- 
mento. Este  lenguaje  figurado,  que  crea  las  imágenesy  esto 
es,  las  representaciones  fantásticas  de  los  conceptos  en  la 
forma  sensible  de  la  palabra ,  y  que  recorre  una  numerosa 
serie  de  grados  y  de  formas,  desde  la  simple  comparación 
á  la  metáfora,  y  de  aquí  á  la  alegoría,  constituye  el  material 
más  rico  y  variado  del  lenguaje  literario  (1)  y  el  que  le  da  un 
carácter  más  original  y  propio. 


(1)  Decimos  del  lenguaje  literario,  y  no  simplemente  del  poético, 
porque  el  lenguaje  figurado  es  tan  propio  de  la  Oratoria  como  de  1& 
Poesía,  j  aun  puede  usarse  legítimamente  en  ciertas  manifestaciones 
de  la  Didáctica,  siquiera  sea  la  Poesía  la  que  con  mayor  frecuencia  lo 
«mplea. 
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Otro  elemento  importante  del  lenguaje  literario  es  la  li-^ 
bertad  de  que  disfruta.  A  primera  vista  pudiera  parecer 
que,  habiendo  de  sujetarse  este  lenguaje  á  reglas  y  leyes 
fijas,  es  menos  libre  que  el  vulgar,  que  de  ellas  prescinde 
(excepto  de  las  gramaticales  en  su  estricto  sentido);  pero,  en 
-este  terreno,  como  en  el  de  la  moral ,  se  cumple  el  principio 
4e  que  la  libertad  reside  principalmente  en  la  subordinación 
á  la  ley.  Libertades  en  la  elección  de  los  vocablos,  en  la  dis- 
posición sintáxica  del  discurso,  qué  serian  intolerables  ó 
parecerían  ridiculas. en  el  lenguaje  común,  son  de  todo 
punto  lícitas  en  el  literario,  y  sobre  todo  en  el  poético.  Las 
numerosas  elegancias  que  los  retóricos  exponen,  como  las 
llamadas  licencias  poéticas,  son  buena  prueba  de  esta  liber- 
tad del  lenguaje  literario. 

Contribuye  también  á  la  belleza  de  éste  la  manera  pecu- 
liar con  que  se  produce  según  el  asunto  que  mediante  él  se 
-desenvuelve,  ó  según  el  carácter  del  escritor  que  lo  manieja. 
Esta  manera  especial,  que  constituye  lo  que  pudiera  llamar- 
se carácter  original  del  lenguaje,  es  lo  que  se  denomina 
estilo. 

El  estilo  se  determina  según  el  carácter  de  la  obra,  por  lo 
•cual  decimos  que  hay  estilo  poético,  didáctico  y  oratorio, 
estilo  épico,  lírico  y  dramático  en  la  Poesía,  estilo  político, 
forense,  en  Isc  Oratoria,  etc.,  y  hablamos  también  de  la  pro- 
piedad ó  impropiedad  del  estilo  con  relación  al  asunto. 

El  estilo,  considerado  bajo  este  punto  de  vista,  puede  re- 
cibir multitud  de  formas,  y  de  aquí  las  numerosas  divisiones 
que  de  él  suelen  hacer  los  preceptistas.  Ninguna  de  ellas 
agota  todas  las  formas  posibles  del  estilo,  que,  en  realidad, 
pueden  ser  tantas  como  asuntos  pueden  inspirar  al  artista. 
Creemos,  por  tanto,  completamente  inútil  intentar  clasificar 
el  estilo  ó  adoptar  cualquiera  de  las  clasificaciones  cono*- 
cidas. 

Determínase,  además,  el  estilo  según  el  carácter  del  es- 
critor, que  en  el  lenguaje  se  revela  hasta  el  punto  de  que 
'Buffon  haya  podido  decir  que  el  estilo  es  el  hombre,  y  de 
que  muchas  veces,  tratándose  de  autores  de  originalidad 
muy  poderosa,  la  simple  lectura  de  uno  de  sus  escritos  basta 


PASTB  PBfVBBA.  14a 

para  conocer  que  son  suyos.  Bajo  este  concepto,  hay  tantos 
^estilos'  como  escritores. 

Pero,  ademáis^  como  quiera  que  el  artista  revela  en  su 
obra,  no  sólo  su  carácter  individual,  sino  todas  las  influen-* 
cias  que  en  él  ise  determinan  por  virtud  de  liáis  relaciones  en 
que  su  personalidad  se  desenvuelve ;  y  como  la  tradición  li- 
teraria, el  carácter  de  raza,  etc.,  influyen  notablemente  en 
la  producción  del  pensamiento  en  el  lenguaje,  sigúese  que 
el  estilo  ^  determina  también  según  el  pueblo  y  el  tiempo 
en  que  la  obra  es  producida,  distinguiéndose,  por  tanto, 
además  del  estilo  puramente  individual,  él  estilo  local  pro- 
pio de  una  ciudad  ó  provincia  (estilo  sevillano,  estilo  cata- 
lán), el  estilo  nacional  (estilo  francés,  alemán),  el  estilo  eí- 
nográfíjoo  ó  de  raza  (estilo  oriental,  latino),  y  el  estilo  en  re- 
lación al  tiempo  (estilo  antiguo,  moderno,  estilo  del  si- 
glo XVI).  En  esta  relación  puede  el  estilo  ser  impropio  del 
pueblo  ó  de  la  época  en  que  se  produce;  por  ejemplo,  en 
España^  se  censura  el  estilo  afrancesado  y  y  en  el  actual  siglo 
no  se  recibe  con  aceptación  el  estilo  del  siglo  XVI,  origi- 
Tíándose  de  aquí  el  anacronismo  y  el  extranjerismo  del 
estilo  (1). 

Este  aspecto  original  y  característico  del  lenguaje  con- 
tribuye á  darle  variedad  extremada,  y  por  tanto  es  un  ele- 
mento de  belleza,  como  quiera  que,  mediante  él,  se  mani- 
fiestan la  fuerza  expresiva,  la  flexibilidad  maravillosa  y  la 
inagotable  riqueza  de  la  palabra. 

Guando  el  lenguaje  reúne  todas  las  cualidades  que  hemos 
enumerado,  merece  el  nombre  de  bello  y  artístico,  y  es  pro- 
píamente  literario.  Compuesto  en  tal  caso  de  palabras  sono- 
ras, propias,  expresivas  y  castizas,  armónicamente  concer- 
tadas y  compuestas  en  correctas  y  bien  trazadas  frases  y  en 
proporcionados,  rotundos  y  sonoros  períodos;  embellecido 
por  figuras  y  elegancias  bellas  y  oportunas ;  acomodado  á  la 
índole  del  asunto  que  expresa,  y  siendo  fiel  reflejo  y  encar- 


(1)  El  estilo  se  determina  también  por  razón  de  las  escuelas  litera- 
rias, pues  todos  los  eseritores  que  á  ellas  perteneeen,  reflejan  en  sus 
^obras  las  tendencias  j  procedimientos  de  la  escuela. 
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nación  exacta  de  las  bellas  formas  de  que  este  asunto  se  ha- 
lla revestido  por  la  fantasía  del  artista;  dotado,  además,  de 
la  originalidad  y  del  carácter  que  le  dan  la  naturaleza  de  lo 
que  expresa  y  la  manera  especial  con  que  el  artista  lo  pro- 
duce, el  lenguaje  es  lina  verdadera  creación  artística,  una 
adecuada  y  hermosa  vestidura  del  pensamiento,  un  órgano 
admirable  y  perfectísimo  de  Ik  más  bella  de  las  Artes. 

El  lenguaje,  cuyas  cualidades  hemos  enumerado,  sirve  de 
órgano  indistintamente  (aunque  con  caracteres  especiales 
en  cada  caso)  á  la  Didáctica,  á  la  Oratoria  y  á  ciertos  géneros 
poéticos;  pero  fáltale  aún  una  condición  nueva  para  ser  el 
medio  de  expresión  más  propio  y  perfecto  de  la  Poesía. 
Cuando  el  lenguaje  no  posee  otras  cualidades  que  las  ex- 
puestas, apellídase  prosaico;  para  ser  poético  fáltale  otra, 
en  sumo  grado  importante.  Tal  es  la  sujeción  á  una  ley  mu- 
sical fija  y  constante,  que  no  es  la  ley  general  de  sonoridad 
á  que  siempre  se  somete.  La  sujeción  á  esa  ley,  que  es  la  del 
ritmo,  constituye  lo  que  se  llama  versificación,  forma  la  más 
adecuada  de  la  Poesía,  aunque  no  la  única.  Hay,  pues,  len- 
guaje prosaico  y  lenguaje  poético;  á  exponer  las  condicio- 
nes de  este  último,  que  representa  el  más  alto  grado  de  per- 
fección y  belleza  de  la  palabra,  debemos  consagrar  la  lec- 
ción siguiente. 


LECCIÓN  XX. 

El  lenguaje  poético  ó  rítmico. — Sus  cualidades  especiales.— La  versifi- 
cación.— Su  concepto. — Noticia  de  los  principales  sistemas  de  yersi- 
fícacion. — ^Transición  al  estudio  de  la  producción  literaria. 


El  lenguaje  literario,  común  á  todas  las  manifestaciones 
artísticas  del  pensamiento  expresado  en  la  palabra,  adquiere 
cualidades  especiales  cuando  es  órgano  de  la  más  bella  de- 
las  Artes  que  en  la  Literatura  se  comprenden,  de  la  Poesía. 
Con  efecto,  siendo  fln  primero  y  predominante  de  ésta  la 
realización  de  la  belleza,  tanto  en  el  fondo  como  en  la  forma 
de  sus  producciones,  no  se  contenta  con  el  lenguaje  que  es 
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común  á  las  demás  Artes  literarias  (por  más  que  también 
pueda  emplearlo,  como  en  otro  lugar  veremos) ,  sino  que 
crea  para  sí  un  lengusge  propio,  dotado  de  especialísimas 
condiciones  estéticas. 

A  las  cualidades  generales  que  debe  poseer  el  lenguaje 
literario,  agrega  el  poético  otras  nuevas,  además  de  reque- 
rir como  absolutamente  necesaria  la  posesión  de  otras,  que 
no  siempre  son  indispensables  en  aquél.  Tal  es,  por  ejem- 
plo, el  uso  de  los  tropos  ó  figuras,  de  las  imágenes,  compa- 
raciones, etc.,  por  todo  extremo  indispensables  en  la  Poesía, 
de  cuyo  lenguaje  son  material  imprescindible,  no  siéndolo 
de  igual  modo  del  de  los  restantes  géneros  literarios. 

Distingüese,  además,  el  lenguaje  poético  por  las  numero- 
sas libertades  que  le  son  permitidas,  y  á  veces  indispensa- 
bles, y  que  en  otros  géneros  rara  vez  se  necesitan,  y  con 
frecuencia  ni  aun  se  disculpan;  lo  cual  se  debe  á  que  es, 
ante  todo,  el  lenguaje  de  la  imaginación,  y  por  tanto,  dis- 
fruta de  la  amplia  libertad  que  á  ésta  caracteriza  en  sus 
creaciones,  y  siempre  se  reviste  de  los  vivos  colores  que  á 
éstas  distinguen. 

Uévanse,  pues,  al  más  alto  grado  en  el  lenguaje  poético 
las  cualidades  del  literario.  Atiende  aquél,  con  mayor  esme- 
ro que  éste,  á  la  elección  de  los  vocablos,  buscando  los  más 
sonoros,  propios  y  onomatopéy icos ,  fijándose  cuidadosa- 
mente en  los  epítetos,  y  concertando  las  palabras  en  armo- 
niosa frase;  dispone  con  amplia  libertad  de  todos  los  ele- 
mentos del  lenguaje,  permitiéndose  las  más  atrevidas  licen- 
cias sintáxicas  y  prosódicas;  traslada  á  cada  paso  el  sentido 
de  la  palabra,  creando  todo  género  de  figuras  é  imágenes; 
busca  en  el  símil  ó  comparación,  en  la  hipérbole,  en  la  ale- 
goría, en  el  símbolo,  en  la  personificación,  naevos  elemen- 
tos de  expresiva  belleza,  y  de  esta  manera  constituye  un 
lenguaje  pintoresco,  lleno  de  color  y  de  vida,  ideal  y  libre, 
que  se  distingue  tanto  del  lenguaje  literario  común,  ó  mejor 
dicho,  prosaico,  como  se  distingue  la  creación  original  y  vi- 
gorosa del  poeta  de  la  que  es  propia  de  los  restantes  géne- 
ros literarios. 

Pero  á  todas  estas  excelencias  (que  en  suma  no  son  otra 
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cosa  que  las 'del  lenguaje  literario,  en  general,  elevadas  á  su 
más  alto  grado  de  perfección)  agrega  el  lenguaje  poético 
otra  que  le  es  peculiar  y  le  da  privativo  carácter,  á  saber :  la 
sujeción  á  una  ley  musical  fija  y  constante,  lo  que  se  llama 
ritmo  ó  versificación. 

Sin  entrar  ahora  en  la  cuestión  de  si  el  único  lenguaje 
propio  de  la  Poesía  es  el  rítmico  (cuestión  que  tiene  lugar  más 
oportuno  al  estudiar  en  particular  la  Poesía),  y  limitándo- 
nos á  consignar  que,  si  no  es  el  único,  cuando  menos  es  el 
más  adecuado,  y  que  sólo  ella  puede  usarlo  legítimamente, 
indicaremos  en  términos  sumarios  cuáles  son  los  caracteres 
del  lenguaje  rítmico,  y  cuáles  las  formas  con  que  ha  apare- 
cido en  la  historia, 

El  lenguaje  rítmico  es  hijo  de  la  Música.  La  idea  de  suje- 
tar la  palabra  á  una  ley  rítmica  constante  (1),  nació  de  ha- 
berla unido  á  la  Música  en  los  primitivos  tiempos,  en  los 
cuales,  no  sólo  la  Música  y  la  Poesía  eran  inseparables,  sino 
que  á  ellas  se  agregaba  constantemente  el  Baile.  Esta  unión 
imponía  á  la  Poesía  una  ley  musical,  la  convertía  en  verda- 
dera música;  y  cuando  la  separación  entre  las  artes  men- 
cionadas llegó,  la  Poesía  conservó  su  carácter  musical,  y  la 
manifestación  de  este  carácter  fué  la  versificación,  que  (se- 
gún la  acertada  definición  de  Hermosilla)  es  la  artificiosa 
y  constante  distribución  de  una  producción  poética  encor- 
dones simétricas  de  determinadas  dimensiones,  sujetas  á 
ciertas  medidas  y  denominadas  versos. 

El  lenguaje  rítmico  se  ha  sometido  á  leyes  y  fundamentos 
distintos  en  cada  pueblo,  originándose  de  aquí  los  diferen- 
tes sistemas  rítmicos  ó  métricos.  Los  primeros  y  más  senci- 
llos se  fundan  en  lo  que  se  llama  el  ritmo  ideal,  esto  es,  en 
la  correspondencia  simétrica  de  los  pensamientos,  siendo, 
por  tanto,  una  simple  modificación  de  la  prosa,  que  no  llega 
á  constituir  un  verdadero  ritmo  musical.  Tal  es  el  parale- 
lismo hebreoy  que  se  limita  á  dividir  la  frase  en  dos  partes 
iguales,  conteniendo  la  primera  el  pensamiento  capital,  y  la 


(1)    Véase  en,  la  lección  XIV  la  definición  del  ritmo  y  de  los  demás 
elementos  musicales  de  la  palabra. 
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segunda  la  repetición  amplificada,  la  antítesis  ó  el  comple- 
mento de  dicho  pensamiento,  como  se  observa  en  los  ver-- 
sículos  de  la  Biblia.  Para  perfeccionar  este  sistema  se  adop- 
taron otros  varios  procedimientos,  como  contar  las  sílabas 
de  las  dos  partes  en  que  se  divide  la  frase,  ó  emplear  acen- 
tos eufónicos  para  darla  cierta  melodía.  Varios  pueblos 
orientales,  además  del  hebreo,  emplearon  este  y  otros  siste- 
mas análogos. 

Otro  procedimiento,  no  menos  sencillo  y  elemental,  pero 
que  tiene  más  carácter  musical  que  el  paralelismo,  es  la  ali- 
teracioriy  que  consiste  en  servirse  de  palabras  que  comien- 
cen con  una  misma  letra.  La  poesía  primitiva  de  los  pue- 
blos septentrionales  ofrece  repetidos  ejemplos  de  la  alitera- 
ción, que  tampoco  fué  desconocida  de  griegos  y  latinos  (1). 

Los  sistemas  rítmicos  que  merecen  el  nombre  de  tales,  se 
fundan  en  diversos  elementos,  como  son  elacentOy  Isl canti- 
dad silábica,  el  número  de  silabas  y  la  rima. 

En  la  cantidad  silábica  descansa  principalmente  la  ver- 
sificación griega,  hecho  perfectamente  explicable  si  se  ad- 
vierte que  la  Música  y  el  Baile  iban  estrechamente  unidos  á 
la.  Poesía  en  Grecia,  y  que,  por  tanto,  la  medida  del  tiempo 
habia  de  tenerse  muy  en  cuenta  en  aquel  sistema  de  versifi- 
cación. La  cantidad  sigue  dominando  en  la  métrica  latina; 
pero  no  se  conserva  con  tanta  pureza,  sobreponiéndose  en 
cambio  el  acento,  que  vá  cobrando  cada  vez  mayor  impor- 
tancia, hasta  reemplazar  á  la  cantidad  en  los  primeros  si- 
glos de  la  Edad  Media  (2). 

En  las  literaturas  modernas  la  ley  de  la  cantidad  ha  des- 
aparecido casi  por  completo,  aunque  quedan  de  ella  algunos 


(1)  En  los  refranes  se  haUa  la  aliteración  con  mncha  frecuencia» 
como  en  este  tan  conocido:  Quien  dá  pan  d  ferro  ajeno,  pierde  pan  y 
pierde  perroy  que  ofrece  también  cierto  paralelismo.  Un  ejemplo  de  ali- 
teración es  este  conocidísimo  yerso  latino: 

Ó  Tite,  tule  Tati  tibi  tanta  tyranne  tulisti» 

(2)  En  el  sistema  rítmico  griego,  la  unidad  de  tiempo,  indispensa- 
ble para  el  ritmo,  estaba  representada  por  la  sílaba  breye.  Combinan- 
do las  sflabasbreyes  con  las  largas  (que  yaliandos  unidades  de  tiempo  j, 
y  sujetándolas  á  una  cadencia  marcada  por  la  eleyacion  y  caida  de  la 
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vestigios,  siendo  sustituida  por  el  acento  y  el  número  de  las 
sílabas,  como  se  observa  en  la  versificación  castellana,  por 
ejemplo. 

Un  nuevo  elemento  rítmico  aparece  en  las  modernas  li- 
teraturas, y  es  la  rima.  La  rima,  adorno  del  verso  más  bien 
que  verdadera  condición  musical  de  él,  consiste  en  la  igual- 
dad ó  semejanza  de  la  terminación  de  los  períodos  simétri- 
cos (versos)  en  que  se  divide  la  composición.  La  igualdad 
de  todas  las  últimas  letras  del  verso,  á  contar  desde  aquella 
en  que  carga  el  acento,  se  llama  rima  perfecta  6  consonan- 
cia; la  igualdad  de  las  vocales,  pero  no  de  las  consonantes, 
se  denomina  rima  imperfecta  ó  asonancia. 

El  número  de  sílabas,  la  colocación  del  acento,  la  igual- 
dad ó  semejanza  de  terminaciones  y  algún  resto  de  la  anti- 
gua ley  de  la  cantidad  silábica,  constituyen,  pues,  las  bases 
de  los  sistemas  de  la  moderna  versificación.  No  son,  sin  em- 
bargo, todos  estos  elementos  igualmente  esenciales  en  todas 
las  lenguas  modernas,  pues  en  castellano,  por  ejemplo,  se 
puede  prescindir  de  la  rima  y  componer  versos  sueltos, 
aunque  sean  extremadamente  difíciles,  por  nuestra  inepti- 
tud para  percibir  el  ritmo  cuando  quedamos  privados  del 
auxilio  del  consonante. 

El  acento  es  el  elemento  común  á  todos  los  sistemas  rít- 
micos y  el  más  importante  de  todos,  por  representar  el  ele- 
mento ideal  ó  espiritual  de  la  versificación;  los  demás  son 
cualidades  musicales  ó  adornos  del  ritmo.  Con  gran  esmero 
determinan  gramáticos  y  retóricos  los  distintos  oficios  del 
acento  (sintáxico,  prosódico  y  musical),  y  lo  dividen  en  tó- 
nico y  eufónico  y  en  agudoy  grave  y  circunflejo,  convinien- 
do todos  en  que  representa  la  notación  musical  en  la  pro- 
nunciación, y  distingue  las  sílabas  en  que  se  debe  elevar  la 
voz  por  ser  las  principales,  con  lo  cual  marca  también  un 


Toz  {ársisj  tesis),  crearon  los  griegos  el  pié,  que  representaba  el  com- 
pás del  ritmo,  y  se  dividia  en  pirriquioy  troqueo,  coreo ,  yambo,  espon- 
deo, dáctilo,  anapesto,  lesbio,  crético,  etc.  La  reunión  de  cierto  nú- 
m.ero  de  pies  formaba  el  período  rítmico  ó  verso.  Los  períodos  rítmicos 
se  combinaban  á  su  vez  formando  estro/as,  y  estas  se  dividían  en  estro- 
fa, anti-estrofa  y  epodo , 
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movimiento  susceptible  de  medida,  un  verdadero  ritmo.  Por 
tales  condiciones  el  acento  ha  logrado  sobreponerse  á  la 
cantidad  silábica,  y  convertirse  en  elemento  capital  de  todo 
sistema  rítmico. 

Multitud  de  cuestiones  de  no  escasa  importancia  ofrece 
al  gramático  y  al  filósofo  el  estudio  de  los  diferentes  sis- 
temas rítmicos;  pero  como  no  interesan  inmediatamen- 
te á  nuestros  propósitos,  juzgamos  conveniente  omitirlas 
aquí  (1). 

Terminamos  con  esto  el  análisis  de  la  palabra,  y  por  con- 
siguiente, el  de  los  elementos  esenciales  del  Arte  literario. 
Sabido  ya  que  éstos  son  la  belleza,  que  es  lo  realizado  por 
dicho  arte,  y  la  palabra,  que  es  el  medio  sensible  de  reali- 
zarlo, debemos  tratar  ahora  de  saber  cómo  se  realiza,  ó  lo 
que  es  igual,  qué  elementos  intervienen  y  á  qué  principios 
y  reglas  se  somete  la  producción  de  las  obras  literarias,  ó  lo 
que  es  lo  mismo,  de  las  realizaciones  parciales  y  concretas 
de  la  belleza  literaria.  Para  esto  hemos  de  examinar,  no  sólo 
el  modo  de  producirse  las  obras  y  los  elementos  de  éstas, 
sino  las  condiciones  que  ha  de  poseer  el  artista,  así  como  la 
influencia  social  del  Arte  literario,  y  la  intervención  que  en 
él  tiene  el  público  que  contempla  sus  producciones;  todo  lo 
cual  será  objeto  de  la  segunda  parte  de  nuestro  estudio. 


(L)  HáUanse  todas  ampliamente  expuestas  en  el  tomo  I  de  Ik  lite- 
ratura general  del  Sr.  Canalejas,  donde  podrá  estudiarlas  el  que  así  lo 
-desee.  Por  nuestra  parte,  creemos  que  para  el  objeto  que  nos  propone- 
rnos basta  con  lo  que  en  el  texto  dejamos  consignado. 
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teoría  de  la  producción  literaria. 


SECCIÓN    PRIMERA. 


EL.     ARTISTA. 


LECCIÓN  XXI. 

Cualidades  del  artista  literario. — Vocación. —  Instrucción. — Educa* 
eion. — Facultades  intelectuales  y  morales. —  Impresionabilidad  & 
sensibilidad.  —  Inspiración. — ^Habilidad  técnica  ó  destreza  artísti- 
ca,—Genio.— Talento.— Gusto.^-Originalidad. 

Comprendiendo  la  Literatura  géneros  enteramente  dis- 
tintos, y  siendo  en  unos  la  producción  una  verdadera  crea- 
ción y  en  otros  una  mera  expresión  en  formas  artísticas  de 
cosas  ajenas  al  Arte,  es  muy  difícil,  al  ocuparse  de  las  cua- 
lidades que  debí^  poseer  el  artista  literario,  trazar  reglas  ge* 
nerales  aplicables  á  todos  los  casos,  pues  es  indudable  que 
el  poeta,  el  orador  y  el  didáctico  han  de  poseer  aptitudes  y 
condiciones  muy  distintas,  siendo  muy  pocas  las  que  son 
comunes  á  todos  ellos.  Por  esta  razón,  al  exponer  el  asunto 
de  la  lección  presente,  nos  veremos  precisados  á  establecer 
á  cada  paso  excepciones  de  las  reglas  generales  que  seña- 
lemos. 


154  LITERATURA   GENERAL.     , 

No  todos  los  hombres  han  nacido  para  el  Arte,  ni  todos 
los  que  posen  aptitudes  artísticas  pueden  aplicarlas  al  Arte 
literario.  La  igualdad  fundamental  de  los  hombres  no  ex- 
<5luye  las  variedades  individuales;  la  ley  de  la  división  del 
trabajo  impera  en  el  mundo  moral  como  en  el  físico,  y  á 
cada  individuo  corresponde  una  aptitud  distinta  que  le  obli- 
ga á  dedicarse  á  un  fin  determinado,  y  que  se  revela  en  esa 
tendencia  constante  é  invencible  que  se  llamsivocacion. 

Por  consiguiente,  el  artista  literario  debe  tener  vocación 
para  su  arte  y  mostrarla  desde  luego,  no  sólo  en  su  afición 
constante  y  en  su  propósito  firme  de  consagrarse  á  él  de  por 
vida,  sino  en  su  aptitud,  mostrada  en  toda  clase  de  ensayos 
literarios.  Pero  la  vocación  necesita,  para  completarse,  de  la 
educación.  El  artista  ha  de  ser  educado  en  vista  del  arte  que 
vá  á  cultivar.  Mas  como  quiera  que  el  artista  es,  antes  que 
todo,  hombre,  fuerza  es  también  que  su  educación  sea  lo  pri- 
mero humana  más  que  artística,  sin  que  pueda  considerar- 
se educado  con  sólo  poseer  la  educación  especial  para  su 
arte.  Muchos  han  sostenido,  sin  embargo,  que  el  artista  li- 
terario necesita  únicamente  genio  y  no  educación,  fundán- 
dose en  que  el  Arte  es  hijo  de  la  pura  inspiración,  y  en  que 
el  artista  nace  y  no  se  hace.  Pero  contra  esto  puede  decirse 
que,  si  bien  el  genio  no  nace  de  la  educación,  se  perfecciona 
educándose,  habiendo  sido  hombres  ilustrados  y  cultos  casi 
todos  los  grandes  artistas.  Por  otra  parte,  tratándose  de  la 
Literatura,  arte  complejo  y  vasto,  relacionado  con  todos 
los  fines  humanos  y  que  expresa  toda  la  realidad,  es  eviden- 
te que  la  cultura  del  artista  facilitrá  no  poco  la  adecuada 
expresión  de  la  idea.  Todos  los  géneros  literarios  encuen- 
tran fuente  inagotable  de  inspiración  en  la  Ciencia  tanto 
como  en  la  vida,  y  no  serian  posibles  multitud  de  composi- 
ciones sin  poseer  conocimientos  científicos,  como  no  serian 
tolerables  en  el  artista  errores  capitales  científicos  en  que> 
desprovisto  de  cultura,  puede  fácilmente  incurrir.  La  cul- 
tura general  humana,  que  debe  darse  en  lo  que  se  llama 
segunda  enseñanza,  y  que  comprende  los  conocimientos 
fundamentales.de  aplicación  más  inmediata  para  la  vida  es, 
pues,  absolutamente  indispensable  al  artista  literario. 
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Mas  esto  no  basta :  el  conocer  y  el  hacer  van  siempre 
finidos,  y  es  tan  necesario  saber  vivir  como  saber  pensar. 
El  artista  literario,  que  se  dedica  á  un  arte  eminentemente 
social  por  su  carácter  como  por  su  influencia,  necesita  co- 
nocer la  vida  experimentalmente,  no  sólo  en  sí  mismo,  sino 
en  sus  semejantes;  necesita  estudiar  en  esa  escuela  de  per- 
petua enseñanza  que  se  llama  mundoy  única  que  puede  des- 
pertar en  el  hombre  vivo  interés  hacia  sus  semejantes,  rec- 
titud de  juicio,  delicadeza  de  sentimientos  y  arte  esquisito 
en  el  obrar.  El  literato  necesita  conocer  el  mundo,  tener  ex- 
periencia de  la  vida  para  concertar  en  sus  obras  lo  ideal  y 
lo  real,  conocer  á  fondo  el  corazón  humano  y  ser  digno  de 
su  pueblo  y  de  su  tiempo.  Por  eso  las  grandes  producciones 
literarias  son  fruto  de  la  edad  madura,  y  no  de  la  juventud, 
como  erróneamente  se  piensa,  pibrque  sólo  en  la  edad  ma- 
dura puede  la  experiencia,  unida  ala  razón,  prestar  claridad 
y  rectitud  de  juicio  á  la  inteligencia,  templanza  y  pureza 
á  los  afectos  del  corazón ,  firmeza  y  perseverancia  á  la  vo- 
luntad (1).   • 

Los  dos  grados  de  educación  que  dejamos  expuestos  to- 
can, al  artista  como  hombre,  pero  falta  otro  que  le  atañe  es- 
pecialmente como  artista.  Tal  es  la  cultura  especial  técnica 
para  su  arte,  que  comprende  tres  partes:  educación  teórica, 
práctica  y  teórico-práctica. 

La  educación  teórica  del  artista  literario  comprende  el 
conocimiento  de  la  Ciencia  de  la  literatura  en  sus  tres  par- 
tes; filosófica,  histórica  y  compuesta.  Esta  parte  de  la  educa- 
ción es  esencialísima,  y  por  desgracia  harto  descuidada  en 
general  por  los  literatos.  Es,  en  efecto,  indispensable  al  ar- 
tista literario  conocer  la  esencia  y  leyes  del  arte  que  cultiva, 
conocer  también  su  historia,  y  finalmente,  componer  am- 
bos conocimientos,  considerando  las  leyes  como  mostradas 
en  los  hechos,  y  los  hechos  como  determinados  bajo  las  leyes. 


(1)  Singularmente  en  ciertos  géneros  literarios  es  de  todo  punto  in- 
•dispensable  la  experiencia.  ¿Cómo  pudieran  el  dramático  y  el  norelista 
pintar  en  sus  obras  el  corazón  humano  sin  conocerlo  profundamente, 
no  por  teorías  psicológicas,  sino  merced  á  la  observación  diaria  j  al 
trato  social? 


I 
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La  educación  práctica  toca  especialmente  al  material 
sensible  y  supone  el  conocimiento  de  la  palabra  en  su  esm^ 
cia  y  leyes  fundamentales  (filología  y  gramática  general), 
el  conocimiento  de  la  lengua  hablada  por  el  artista  y  áe  sos 
lenguas  afines  por  lo  menos ;  á  todo  lo  cual  ha  de  acompa- 
ñar una  serie  de  ejercicios  prácticos  que  le  den  la  habilidad 
necesaria  y  el  indispensable  dominio  del  material. 

Por  último,  la  educación  teórico-práctica  se  adquiere 
con  el  estudio  de  los  grandes  modelos  del  Arte  literario  éol 
todas  sus  manifestaciones^  y  principalmente  en  la  que  píor 
el  artista  sea  preferentemente  cultivada.  Este  estudio  no  ha 
de  llevar  á  una  servil  imitación  de  los  modelos,  sino  á  una 
libre  asimilación  de  sus  bellezas,  no  perdiendo  de  vista  el 
carácter  de  la  época  y  del  piieblo  en  que  el  artista  vive,  f 
evitando  incurrir  en  deplorables  y  perniciosos  anacro*^ 
nismos  (I). 

De  poco  ó  nada  servirían,  sin  embargo,  estas  condicio-^ 
nes  si  el  artista  no  poseyera  las  facultades  que  el  Arte  exige, 
facultades  que  desarrollan  y  perfeccionan ,  pero  no  crean^ 
la  educación  y  la  instrucción. 

Todas  las  facultades  del  espíritu  cooperan  á  la  produce 
cion  de  las  obras  artísticas ;  pero  hay  entre  ellas  una  que  es. 
la  facultad  artística  por  excelencia:  la  imaginación  6  fanr- 
tasta.  Ya  en  otro  lugar  nos  hemos  ocupado  de  esta  facultad 
singularísima,  á  la  vez  reproductora  y  creadora,  que  pinta 
y  refleja  en  nuestra  mente  toda  la  realidad  sensible,  y  com^ 
binando  con  plena  libertad  los  datos  que  ésta  le  suministra, 
crea  formas  ideales  que  unas  veces  son  los  mismos  objetos 
reales  idealizados  (libres  de  sus  imperfecciones  ó  aumen** 
tados  en  sus  excelencias),  y  otras,  caprichosas  combina-^ 
cienes  subjetivas  de  las  formas  reales  de  dichos  objetos. 


(])  Fácil  es  comprender  que  la  educación  del  artista  literario  ha  áe 
Tariar  según  el  género  que  cultive.  Así,  el  didáctico  se  ha  de  educar  de 
otro  modo  que  el  orador,  y  éste  que  el  poeta;  y  ¿un  dentro  de  cada  gé- 
nero ha  de  observarse  igual  variedad.  El  que  se  dedique  á  la  novela 
histórica  se  educará  de  otro  modo  que  el  que  se  consagre  á  la  de  Cíos- 
tumbres;  el  que  cultive  la  comedia  no  se  educará  lo  mismo  que  el  que 
se  dedique  á  la  lírica,  etc. 
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Esta  facultad,  creadora  de  la  belleza  ideal,  es  también 
el  primero  y  más  necesario  agente  de  la  producción  ar- 
tética. 

Sin  imaginación  no  hay  artistas;  ni  la  razón  ni  el  enten- 
dimiento la  sustituyen.  Aun  en  aquellos  géneros  en  que  el: 
Arte  literario  se  pone  al  servicio  de  la  Ciencia,  la  produc- 
ción de  la  obra  fuera  imposible  sin  esta  facultad.  La  prime- 
ra cualidad  que  el  artista  literario  necesita  poseer  es,  por 
tanto,  una. viva  y  rica  fantasía^ 

La  imaginación  del  artista  ha  de  ser  fecunda  y  poderosa, 
constituyendo  lo  que  se  llama  imyentivay  esto  es,  la  facilidad 
de  crear  formas  bellas  ideales.  En  los  géneros  literarios  en 
que  no  hay  creación  de  imágenes  y  conceptos,  sino  sólo  de 
formas  de  expresión,  la  fantasía  no  necesita  tan  alto  grado 
de  inventiva  como  en  la  Poesía,  donde  la  creación  es  ele- 
mento indispensable. 

La  imaginación  artística  necesita  del  constante  auxilio 
de  la  memoria.  Como  por  más  que  el  Arte  idealice,  siempre 
se  alimentado  lo  real,  el  artista  necesita  poseer  un  tesoro 
de  observaciones  acumuladas ,  que  constituyen  el  material 
de  sus  obras,  y  que  sólo  puede  conservar  la  memoria.  A  este 
tesoro,  reunido  laboriosamente  por  la  observación,  recurre 
el  artista  á  cada  paso  para  hallar  realidades  que  idealizar  y 
encarnar  en  formas  imaginativas. 

Los  datos  que  componen  el  material  artístico  se  deben  á 
l3i  sensibilidad,  pero  han  sido  ordenados,  combinados  y  con- 
vertidos en  ideas  y  conocimientos  por  el  entendimiento  y  la 
razón.  Estas  facultades,  auxiliadas  por  la  memoria,  son  las 
que  suministran  á  la  fantasía  el  conjunto  de  objetos  é  ideas 
(asuntos)  que  ella  se  encarga  de  informar.  Además,  como 
facultades  discursivas  y  reflexivas,  reguladoras  de  todos 
los  actos  del  espíritu,  han  de  intervenir  en  la  producción 
dé  las  obras  literarias,  combinando  acertadamente  sus  ele- 
mentos, sometiendo  á  leyes  y  reglas  la  acción,  á  veces 
desordenada,  de  la  fantasía,  determinando  la  idea  á  que  ha 
de  someterse  la  composición,  y  haciendo  que  en  esta  impe- 
ren el  orden,  la  regularidad,  la  discreción  y  el  gusto.  A 
estas  facultades  se  debe  también  el  que  en  ciertas  obrasi 
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haya  un  elevado  pensamiento  y  una  tendencia  trascen- 
dental. (1). 

A  las  facultades  intelectuales  ha  de  reunir  el  artista  las 
que  se  llaman  morales  y  sensibles  ó  afectivas.  Sin  pretender 
que  el  artista  esté  obligado  (bajo  el  punto  de  vista  del  Arte) 
á  cumplir  fielmente  en  su  vida  los  preceptos  de  la  laoral, 
cabe  afirmar  que,  al  menos,  el  sentido  teórico  del  bien  no  ha 
de  faltar  en  él.  Podrá  no  amoldarse  en  la  práctica  á  las  leye$. 
de  la  moral,  pero  debe  reconocer  su  valor,  amar  lo  bueno  y 
reñejarlo  en  sus  obras,  porque  el  bien,  con  no  ser  la  belleza 
misma,  es  fuente  de  que  ésta  se  deriva,  y  manantial  de  fe- 
cuhda  y  elevada  inspiración.  También  ha  de  poseer  el  ar- 
tista voluntad  enérgica  y  perseverante  que  le  anime  en  el 
curso  de  la  producción. 

La  sensibilidad  (entendida  en  su  aspecto  afectivo)  es  con- 
dición inexcusable  del  artista  literario,  y  sobre  todo  del 
poeta.  La  belleza  ha  de  ser  amada  tanto  como  conocida,  ó 
más  si  cabe,  y  sólo  amándola  se  revela  al  espíritu  en  todo 
su  esplendor.  Además,  los  espíritus  sensibles  é  impresiona- 
bles, los  que  fácilmente  se  abren  á  los  impresiones  del  sen- 
timiento, son  artistas  por  naturaleza,  y  sin  grave  esfuerzo 
descubren  lo  bello  donde  quiera  que  se  halla.  Y  como,  por 
otra  parte,  el  sentimiento  es  la  facultad  adivinadora  por  ex- 
celencia, la  que  penetra  donde  á  veces  la  razón  no  alcanza, 
es  también  facultad  eminentemente  artística. 

Aun  en  su  acepción  más  amplia,  como  facultad  que  reci-- 
be  todo  género  de  impresiones  físicas  y  morales,  la  sensi- 
bilidad es  importantísima  en  el  Arte,  por  cuanto  contribuye 
poderosamente  á  producir  en  el  artista  lo  que  se  llama  ins^ 
piracion.  Con  efecto,  la  impresión,  recibida  produce  siem- 
pre en  el  artista  una  excitación  poderosa  de  sus  facultades 
creadoras,  que  engendra  una  expresión  de  lo  sentido  en  que 
lo  recibido  en  el  espíritu  se  reproduce  y  expresa  enteramen-- 
te  modificado,  creado  de  nuevo,  por  decirlo  así:  otras  veces 


(1)  En  las  obras  didácticas,  la  acción  de  estas  facultades  es  la  que 
predomina ;  en  las  poéticas  suele  preponderar  la  fantasía,  pero  sin  anu* 
íarlas. 
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la  espontaneidad  del  espíritu  obra  sin  influencia  extraña  al- 
guna y  por  su  fuerza  propia,  recibiendo  en  un  caso,  como 
en  otro,  el  noüibre  de  inspiración.  La  inspiración  es,  por 
tanto,  la  espontaneidad  del  espíritu  en  la  obra  de  la  produc- 
ción. Por  regla  general,  sin  embargo,  la  inspiración  se  des-^ 
piertá  mediante  la  impresionabilidad. 

La  inspiración  es  un  estado  que  presta  á  la  producción 
literaria  fuerza  de  óoncepcion  y  representación,  animacion,^ 
calor  y  vida,  y  por  esto  se  dice  que  sin  inspiración  no  hay 
Arte.  La  impresionabilidad  sin  la  inspiración  no  produce 
jamás  artistas. 

La  inspiración  puede  ser  natural  ó  verdadera,  y  artificial 
6  falsa,  pudiendo  en  este  último  caso  ser  fruto  deliberado 
del  cálculo.  Con  efecto,  muchas  veces  el  artista  literario  se 
juzga  inspirado  sin  estarlo,  ó  trata  de  aparentarlo,  por  lo 
menos,  produciéndose  entonces  una  inspiración  de  pura 
fantasía,  afectada  y  artificiosa,  que  da  lugar  á  los  engendros 
más  delirantes  ó  á  las  más  frias  producciones.  Sólo  cuanda 
el  espíritu  está  verdaderamente  afectado,  ó  cuando  posee 
una  portentosa  potencia  creadora,  fluye  la  inspiración  na- 
turalmente, interesando  todas  las  facultades  y  produciendo 
obras  enérgicas  y  sentidas.  El  arrebato  exagerado,  los  efec- 
tos rebuscados,  la  hinchazón  y  amaneramiento  del  lenguaje, 
distinguen  á  primera  vista  la  falsa  de  la  verdadera  inspi- 
ración. 

La  inspiración  verdadera  tiene  varios  modos  que  convie- 
ne exponer.  Puede  ser  tranquila,  concertada,  armónica, 
proporcionada,  nacida  del  concierto  racional  de  todas  las 
facultades ;  en  una  palabra,  serena;  puede,  por  el  contrario, 
ser  arrebatada,  descompuesta,  nacida  del  desequilibrio  de 
las  facultades,  y  en  tal  caso  es  febril  6  calenturienta.  Es^ 
por  último,  suljetiva  ú  objetiva^  según  que  provenga  de  im- 
presiones de  lo  íntimo  de  nosotros  mismos  ó  de  impresiones 
de  lo  exterior. 

La  inspiración  no  es,  como  suele  creerse,  un  estado  de 
sobrexcitación  próximo  á  la  locura,  ni  un  fenómeno  mis- 
terioso y  casi  sobrenatural.  La  inspiración  se  origina  natu-^ 
raímente  de  la  emoción  ^tética,  siendo  fruto  de  la  fecundi- 


; 
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•dad  de  ésta.  Nazca  de  impresiones  exteriores  ó  internas, 
nada  hay  en  ella  q\xe  no  sea  natural,  y  jamás  supone  un  ar- 
rebatado diesconcierto  de  nuestras  facultades,  sino  una  sim- 
ple excitación  de  las  que  cooperan  principalmente  á  la  pro- 
ducción artística.  Tampoco  es  cierto  que  no  deba  someterse 
á  regla  alguna ,  y  que  sea  tanto  más  legítima  y  fecunda 
■cuanto  más  desordenada.  Abandonada  á.  sí  misma,  y  no 
templada  y  regulada  por  la  razón  y  el  entendimiento,  fácil- 
mente produjera  mójastruos  y  delirios,  aunque  tal  vez  en- 
:gendrara  portentosas  bellezas.  Por  eso  ha  de  someterse  á 
preceptos  racionales,  subordinándose  á  las  exigencias  de  la 
razón  y  del  bu-ea  gu-sto  (1). 

Dueño  el  artista  de  todas  las  facultades  antedichas  y  de 
una  poderosa  inspiración,  hállase  en  condiciones  de  produ- 
cir la  obra  literaria,,  siempre  que  á  aquellas  acompañen  cier- 
tas cualidades  especiales,  que  nacen  de  las  anteriores,  y  que 
le  dan  lo  que  se  llama  poder  artístico  6  dominio  de  los  ele-^ 
mentes  del  Arte.  Tales  son  la  habilidad  técnica  6  destreza 
-a/rttstica,  el  génioy  el  talentv  y  el  gusto. 

Hay  en  todo  arte  un  elemento  exterior  más  ó  menos  me- 
<5ánico,  de  suma  importancia  y  verdaderamente  insusti- 
tuible. Sin  el  conocimiento  del  claro-oscuro,  de  la  perspec- 
tiva, de  la  combinación  de  los  colores,  del  desnudo,  etc.,  no 
es  posible  ser  pintor,  por  poderosa  y  rica  fantasía  y  alta  idea- 
lidad que  se  tenga;  sin  el  conocimiento  teórico-práctico  de 
las  leyes  del  lenguaje,  y  especialmente  del  idioma  patrio, 
sin  el  estudio  de  los  grandes  hablistas,  sin  el  fácil  ma- 
nejo de  los  metros  y  rimas  poéticas,  sin  la  destreza  y  faci- 
lidad en  la  palabra,  no  es  posiWe  ser  poeta,  didáctico  ni 
orador.  El  dominio  del  material.es,  pues,  un  poder  indis- 
pensable al  artista  Literario. 

A  este  dominio  del  material  sensible,  á  este  fácil  maneja 
del  instrumento  de  que  se  sirve  el  Arte,  es  á  lo  que  se  llama 
habilidad  técnica  ó  destreza  artística.  Sin  ella  es  imposible 


(I)  Los  géneros  Uterarios  que  principalmente  requieren  inspiración, 
son  la  Poesía  y  la  Oratoria,  sobre  todo  la  primera.  En  la  Didáctica  su. 
€sfera  de  acción  es,  por  lo  general,  muy  limitada. 
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•la  producción  de  la  obra  artística;  pero  ella,  por  sí  sola,  tam- 
bién es  insuficiente,  pues  de  nada  sirve  manejar  el  instru- 
rmento  propio  del  Arte,. si  no  se  poseen  ideas  que  se  expre- 
sen por  medio  de  él. 

En  el  Arte  literario,  la  habilidad  técnica  consiste  en  el 
conocimiento  y  fácil  manejo  del  lenguaje,  y  se  adquiere  me- 
diante la  educación  y  la  práctica,  en  lo  cual  la  destreza  se 
distingue  del  genio,  que  nunca  es  fruto  de  la  educación. 

El  genio  es  el  poder  creador  del  espíritu.  Hállase  en  to- 
das las  esferas  de  la  vida,  y  en  todas  supone  lo  mismo:  alta 
idea  y  poderosa  iniciativa;  pero  aplicado  al  Arte,  es  el  grado 
máximo  de  fuerza  de  las  facultades  creadoras,  el  poder  de 
•crear  las  formas  sensibles  é  ideales  de  lo  bello. 

La  alteza  de  la  razón,  la  penetración  del  entendimiento, 
la  profundidad  y  delicadeza  del  sentimiento,  la  fecundidad, 
^riqueza  y  vitalidad  de  la  fantasía,  constituyen  lo  que  se  llama 
genio.  En  él  llega  la  inspiración  á  su  más  alto  punto;  él  po- 
see maravillosas  y  penetrantes  intuiciones,  que  le  abren 
mundos  de  belleza  desconocidos  para  la  generalidad  de  las 
gentes;  él  adivina  lo  bello  y  lo  reviste  de  imperecederas  y 
portentosas  formas;  él  imprime  á  sus  producciones  un  sello 
imborrable  de  originalidad;  él,  en  suma,  crea  las  obras  que 
jamás  perecen,  los  grandes  modelos  por  todos  imitados. 

El  genio  es  el  producto  de  una  organización  especial,  y 
en  tal  sentido  se  dice  con  razón  que  nace  y  no  se  hace.  La 
educación  puede  mejorarlo,  encauzarlo,  abrirle  más  anchos 
horizontes,  y  sobre  todo,  darle  la  habilidad  técnica,  que 
siempre  es  adquirida;  pero  no  lo  crea.  Es  más;  el  genio  se  ali- 
menta de  sí  propio.  Sin  duda  que  en  él  influyen  la  tradición 
y  el  pensamiento  ajeno ,  sin  duda  que  aprende  y  se  educa, 
pero  al  punto  se  asimila  lo  que  de  fuera  recibe  y  lo  tras- 
forma  y  modifica  grabando  en  ello  el  sello  de  su  personali- 
dad. Por  eso  nunca  imita  ni  de  nadie  es  discípulo;  antes  ele- 
va y  reviste  de  originales  y  nuevas  formas ,  creándolas  de 
nuevo,  las  enseñanzas  de  sus  maestros. 

Cuando  el  poder  creador  se  manifiesta  en  reducida  es- 
■cala  y  las  creaciones  del  artista  no  traspasan  los  límites  de 
lo  común  y  ordinario,  se  dice  que  el  artista  solamente  tiena 
Tomo  I.  12 
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talento  ó  ingenio.  Los  talentos  suelen  limitarse  á  ser  discí— 
pulos  é  imitadores  de  los  genios ,  y  caso  dé  ser  verdadera- 
deramente  originales ,  más  se  distinguen  por  la  discreción 
que  por  la  alteza  de  sus  obras. 

El  talento  se  entiende  también  como  habilidad  para  des- 
arrollar un  pensamiento  y  componer  el  plan  y  la  trama  de 
una  obra,  en  cuyo  caso  es  principalmente  la  aplicación 
del  entendimiento  reflexivo  á  la  producción  artística.  En  tal 
sentido,  el  talento  de  un  artista  literario  se  manifiesta  en  la 
regularidad  de  sus  producciones,  en  el  gusto  con  que  las 
desarrolla,  en  la  discreción  que  revela,  etc. 

Considerado  el  talento  en  esta  última  acepción,  suele 
ser  escaso  ó  faltar  por  completo  en  el  genio,  que  con  fre- 
cuencia menosprecia  ó  conculca  las  reglas  artísticas,  peca 
contra  el  gusto  y  se  permite  licencias  y  extravíos  que  á  veces 
rayan  en  extravagancias.  Fácilmente  se  perdonan  al  génia 
estos  deslices,  en  gracia  á  las  excelencias  en  que  sus  obras 
abundan ;  pero  no  por  esto  han  de  aplaudirse,  ni  menos  se 
ha  de  considerar  como  requisito  indispensable  del  genio  el 
extravío  y  el  desorden;  el  genio  no  necesita  incurrir  en  ta- 
les errores,  y  tanto  más  valdrá  cuanto  mejor  sepa  concer- 
tar la  grandeza  de  su  inspiración  con  la  discreción  y  el  buen 
gusto. 

El  gusto,  esto  es,  la  percepción  delicada  de  lo  bello,  es 
cualidad  indispensable  en  el  artista ,  y  sólo  poseyéndolo  se 
libra  de  caer  en  graves  faltas.  El  gusto  no  es  innato ;  se 
adquiere  con  la  educación  y  con  el  estudio  de  los  buenos 
modelos ,  y  es  inseparable  compañero  del  talento. 

Guando  el  artista  literario  es  un  verdadero  genio,  6 
cuando  menos,  un  talento  distinguido,  siis  creaciones  tie- 
nen un  carácter  peculiar,  una  fisonomía  propia,  que  se  lla- 
ma originalidad.  Refléjase  ésta  tanto  en  la  manera  de  con- 
cebir y  desempeñar  el  asunto,  como  en  la  de  expresarlo  por 
medio  del  lenguaje.  En  este  último  caso,  la  originalidad  s^ 
manifiesta  en  el  estilo,  expresión  del  carácter  del  autor  qne^ 
ya  hemos  examinado  anteriormente.  La  originalidad  en  la 
concepción  consiste,  no  tanto  en  tratar  asuntos  nuevos  (lo 
cual  suele  ser  difícil)  como  en  tratarlos  de  un  modo  nuevo^ 
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con  formas  propias  y  características,  que  distingan  profun- 
damente á  una  obra  de  todas  las  demás. 

Cuando  el  artista  literario  se  obstina,  no  sólo  en  decir  las 
cosas  de  un  modo  nuevo,  sino  en  decir  nuevas  cosas;  cuan- 
do cifra  todo  su  empeño  en  distinguirse  por  todos  concep- 
tos de  los  demás,  fácilmente  incurre  en  esa  falsa  y  violenta 
originalidad  á  que  se 'llama  extravagancia.  Los  verdaderos 
genios  nunca  necesitan  apelar  á  tales  recursos ;  el  asunto 
mas  sencillo  y  gastado  les  basta  para  producir  asombrosas 
creaciones.  Los  genios  extraviados  y  las  medianías  son  los 
que  confunden  lo  original  con  lo  extravagante ,  creyendo 
que  ser  original  es  decir  ó  hacer  lo  que  nadie  dice  ni  hace, 
'  y  hacerlo  con  las  más  inusitadas  formas.  De  este  afán  por 
la  originalidad  nacen  en  la  Literatura  lamentables  extra-^ 
víos  (1). 


LECCIÓN  XXII. 

Proceso  de  la  producción  literaria. — Acción  general  de  las  facultades 
del  artista  en  ella. — Momentos  en  que  puede  dividirse.— Concepción 
de  la  idea  j  del  asunto.— Creación  de  las  formas  de  la  idea. — Com- 
posición y  desarrollo  de  la  obra. — Manifestación  exterior,  por  medio 
del  lenguaje,  de  lo  concebido  y  compuesto. 

Cuando  el  artista  literario, — impresionado  por  la  con^ 
templacion  de  la  belleza,  si  es  poeta,  deseoso  de  expresar 
con  bellas  formas  sus  ideas  científicas,  si  es  didáctico,  ó  que- 
riendo poner  su  ingenio  ó  su  palabra  al  servicio  de  fines 
que  estima  justos,  si  es  orador,— se  resuelve  á  producir  y  ma- 
nifestar en  formas  exteriores  sensibles  su  idea,  componien- 
do lo  que  se  llama  una  obra  literaria,  lo  que  en  realidad 
hace  es  poner  en  ejercicio  todas  sus  facultades  y  aplicarlas 


(1)  Bl  gongorüwío  ó  culteranismo  y  las  manifestaciones  exageradas 
del  romanticismo  son  buena  prueba  de  ello.  En  cambio,  Shakespeare  es 
el  mas  original  de  los  dramáticos,  y  rara  vez  hizo  otra  cosa  que  tratar 
asuntos  olTidados  de  puro  sabidos. 
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á  la  realización  de  su  propósito.  El  proceso  intelectual  que 
media  desde  que  concibe  el  asunto  hasta  que  lleva  á  término 
su  ejecución,  es  lo  que  aquí  debemos  considerar. 

Las  tres  facultades  fundamentales  del  espíritu:  inteligen- 
ciay  sensibilidad  y  voluntad  (ó  en  otros  términos:  el  cono- 
cer^ el  sentir  y  el  querer)  (i)^  ejercen  una  acción  general  y 
directa  en  la  producción  de  toda  obra*  literaria,  cualquiera 
que  sea  el  género  á  que  pertenezca.  Desde  el  comienzo  de 
la  producción,  estas  facultades  están  en  ejercicio,  pues 
aquella  se  debe  á  una  idea  amada  y  querida  por  el  artista,  y 
su  punto  de  partida  es  un  acto  de  la  voluntad  de  éste:  la  re- 
solución de  producir  una  obra. 

Que  toda  obra  literaria  es  producto  de  estas  facultades 
es  tan  evidente,  que  no  necesita  demostrarse^  Sin  idea  de  lo 
que  en  la  obra  ha  de  ser  realizado,  sin  claro  conocimiento 
de  todos  los  elementos  que  han  de  jugar  en  ella,  sin  senti- 
miento poderoso  de  la  belleza,  sin  amor  al  asunto  que  en  la 
obra  se  desarrolla,  sin  firme  y  perseverante  voluntad  de 
llevarla  á  cabo,  la  producción  fuera  imposible.  Yerran,  por 
lo  tanto,  los  que  atribuyen  la  producción  de  la  obra  litera- 
ria á  una  ú  otra  de  estas  facultades,  suponiendo,  por  ejem- 
plo, que  la  Poesía  es  hija  del  sentimiento  y  la  Didáctica  de  la 
inteligencia.  Sin  negar  que  alguna  de  estas  facultades  pre- 
pondere sobre  las  demás  ó  tenga  mayor  importancia  que 
^Uas  en  cada  género,  fuerza  es  reconocer  que  no  hay  pro- 
ducción literaria  que  no  sea  fruto  del  concurso  de  todas 
ellas  (2).  . 


(1)  Como  suponemos  versado  al  lector  en  la  Psicología,  nos  creemos 
dispensados  de  definir  estas  facnltades. 

(2)  Y  si  por  ventura  no  fuera  así,  la  obra  literaria  seria  imperfectí- 
sima,  pues  fuera  fría  y  desanimada  si  al  mero  pensar  se  confiase,  des- 
ordenada é  irracional  si  se  entregara  al  mero  sentir,  trabajosa  y  falta 
de  vida  si  se  debiera  sólo  á  esfuerzo  de  la  voluntad.  La  armonía  de  la 
producción,  la  adecuada  conformidad  entre  lo  expresado  y  la  expre- 
sión, todas  las  condicionas  de  la  obra  literaria,  han  de  ser  fruto  del  ra- 
cional concierto  de  todas  las  facultades.  Cada  facultad  aislada  es  im- 
potente para  la  producción  literaria;  unidas  las  tres  orgánicamente, 
engendran  mundos  de  belleza.  Conseguir  este  resultado,  armonizarlas 
y  concertarlas,  toca  á  la  razón,  como  facultad  suprema»  reguladora  y 
directora  en  la  vida  del  espíritu. 
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La  producción  literaria  comprende  diversos  momentos 
sucesivos,  en  cada  uno  de  los  cuales  interviene  especial- 
mente una  de  las  facultades  en  que  suele  dividirse  la  inte- 
ligencia (razón,  entendimiento,  imaginación,  memoria).  De 
estos  momentos,  unos  son  internos,  otros  interno-externos. 

El  primero  de  ellos  es  la  concepción  general  de  la  obra, 
es  decir,  de  la  idea  y.  del  asunto  que  han  de  constituir  su 
fondo.  En  esta  concepción  entran  lo  que  propiamente  se  lla- 
ma asunto  de  la  obra,  su  idea  ó  pensamiento,  el  objeto  que  el 
artista  se  propone  y  el  fin  á  que  tiende  al  componerla.  Todo 
esto  es  una  función  propia  de  las  facultades  conceptivas  y 
reflexivas  del  espíritu,  estoes,  de  la  razón  y  del  entendi- 
miento. 

Cuando  la  obra  es  puramente  artística,  cuando  su  fin  úni- 
<;o  ó  preponderante  es'  realizar  lo  bello,  sigue  á  esta  función 
la  creación  de  las  bellas  formas  sensibles  en  que  la  idea  ha 
de  individualizarse  y  concretarse,  sean  estas  formas  meras 
reproducciones  de  la  realidad  exterior,  más  ó  menos  idea- 
lizada, sean  libres  creaciones  del  espíritu  hechas  con  pre- 
sencia de  los  datos  que  ofrece  la  observación.  Gomo  el  Arte 
es  una  forma  pura,  este  momento  de  la  producción  es  el 
verdaderamente  artístico,  pues  en  él  comienza  la  idea  á  re- 
vestir las  formas  propias  del  Arte.  Esta  función  es  desempe- 
ñada por  la  fantasía,  en  su  cualidad  de  facultad  reproduc- 
tora y  creadora  de  las  formas  sensibles  é  ideales. 

Concebido  é  informado  el  asunto,  hay  que  desenvolverlo 
y  exponerlo,  lo  cual  constituye  nuevos  momentos  de  la  pro- 
ducción. Uno  de  ellos  es  la  composición  de  la  obra,  esto  es, 
el  desenvolvimiento  y  combinación  de  todos  los  elementos 
que  la  componen  (el  desarrollo  y  marcha  de  la  acción  en  un 
poema  épico  ó  dramático  ó  en  una  novela,  la  sucesión  con- 
certada de  imágenes  y  pensamientos  en  una  composición 
lírica,  la  exposición  de  argumentos  y  de  principios  en  una 
obra  oratoria  ó  didáctica),  lo  cual  se  hace  mediante  las  for-? 
mas  expositivas  del  pensamiento  concebido  é  informado 
(exposición,  narración,  descripción,  diálogo,  etc.),  corres- 
pondiendo esta  función  principalmente  al  entendimiento^ 
auxiliado  por  la  fantasía. 
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A  la  composición  precede  la  formación  del  plan  de  la 
obra,  y  la  acompaña  constantemente  la  manifestación  ó  ex- 
presión, por  medio  del  lenguaje,  de  lo  pensado  y  compuesto. 
A  medida  que  el  artista  ra  desarrollando  su  pensamiento,  lo 
traduce  en  el  lenguaje,  formado  y  representado  interior- 
mente por  la  fantasía,  y  exteriorizado  después  por  medio  de 
la  palabra  ó  del  escrito. 

La  fantasía,  jél  entendimiento  y  la  memoria  desempeñan 
esta  función,  que  se  llama  ejecución  de  la  obra,  y  en  la  cual 
hay  que  distinguir  en  la  mayoría  de  los  casos  algunos  mo- 
mentos en  que  se  divide,  como  son  la  formación  del  croquis 
ó  bosquejo  de  lo  que  se  ha  de  escribir  (el  borrador),  la  re- 
dacción del  escrito  y  la  corrección  de  éste. 

Para  acharar  esta  doctrina  y  mostrar  de  una  manera 
exacta  cómo  se  suceden  estos  momentos  ó  funciones  de  la 
producción  literaria,  parécenos  conveniente  servirnos  de 
un  ejemplo,  que*  será  la  inmortal  novela  de  Cervantes:  Don 
Quijote  de  la  Mancha. 

Propúsose  Cervantes  combatir  la  afición  á  los  libros  de 
caballería,  tan  desarrollada  en  su  tiempo,  y  mostrar  los  de- 
lirios iy  extravíos  á  que  podia  conducir  esta  afición.  Este  es 
el  pensamiento  ó  idea  de  su  obra,  y  el  acto  de  pensarlo  y 
concebirlo  Cervantes  constituye  .la  concepción  de  aquella. 
Concurrieron  á  este  acto  el  conocer ,  el  sentir  y  el  querer: 
el  conocer,  porque  lo  primero  fué  ver  ó  contemplar  la  idea; 
el  sentir,  porque  se  interesó  por  ella,  sin  lo  cual  no  la  hu- 
biera realizado;  el  querer,  porque  una  vez  conocida  y  sen- 
tida, libremente  se  determinó  á  ejecutarla. 

Trató  después  Cervantes  de  representar  sensiblemente 
su  idea  en  una  forman  en  una  imagen  fantástica  y  bella 
que  vivamente  la  realizara,  y  entonces,  en  un  momento  de 
inspiración,  creó  su  fantasía  el  imaginario  tipo  de  un  loco 
extraviado  por  los  libros  de  caballería,  al  cual  servia  de 
contraste  un  tosco  labriego  malicioso,  interesado  y  positi- 
vista. D.  Quijote  y  Sancho  fueron  el  fruto  de  esta  segunda 
función  de  la  producción,  y  las  aventuras  de  ambos  perso- 
najes constituyeron  el  asunto  de  la  obra. 

Era  todavía  necesario  que  el  asunto  se  expresara  ade- 
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-euadamente  medíante  una  acción  en  la  que  se  desarro- 
llara; era  necesario  relatar  una  serie  de  aventuras  de  aque- 
llos personajes  y  de  otros  de  menor  importancia  relacio- 
nados con  ellos.  Para  esto  hubo  Cervantes  de  concebir 
nuevas  ideas  y  crear  nuevas  imágenes,  que  compuso  entre 
sí  y  con  las  anteriores  en  una  bien  trazada  trama,  mediante 
éí  ejercicio  de  su  entendimiento  y  el  auxilio  de  su  memoria. 

Hecho  esto,  y  representada  en  su  fantasía  en  continuidad 
con  todo  ello  su  expresión  sensible  en  la  palabra  (ima- 
ginando lo  que  hablan  de  decir  los  personajes,  el  modo 
con  que  hablan  de  referirse  sus  aventuras  etc.),  procedió 
Cervantes,  á  ejecutar  su  obra,  para  lo  cual  probablemente  la 
escribió  primero  en  borrador,  después  la  redactó  en  su  for- 
ma definitiva,  y  por  último  la  corrigió  y  retocó  basta  dejarla 
>en  estado  de  poderse  dar  á  la  imprenta. 

Tal  es,  pues,  claramente  mostrado  en  este  ejemplo,  el 
proceso  de  la  producción  literaria. 


SECCIÓN    SEGUNDA. 


LA    OBRA. 


LECCIÓN    XXÍII. 

^Elementos  de  la  obra  literaria. — El  fondo. — Elementos  de  que  éste  se 
compone. — El  fin  de  la  obra. — Su  idea  y  asunto. — Lo  realizado,  lo 
expresado  y  lo  expuesto  en  la  obra  literaria. — Valor  estético  de  estos 
elementos. 

Al  producir  el  artista  una  obra  literaria,  propónese  ex- 
presar una  idea ,  realizar  en  formas  sensibles,  mediante  la 
palabra,  algo  que  vive  en  su  mente,  bien  sea  representación 
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fantástica,  bien  concepto  abstracto,  ora  sentimiento,  ora  co-* 
nocimiento.  Esto  que  ha  de  ser  expresado  y  realizado  en  la 
obra,  que  constituye  la  materia  que  ha  de  informar  después 
la  fantasía  y  traducirse  luego  en  palabras,  es  el  primer  ele-* 
mentó  de  la  obra  literaria,  lo  que  se  llama  su  idea  ó  pensa-* 
miento,  y  mejor  aún,  su  fondo. 

No  es  el  fondo  de  la  obra  un  elemento  simple,  sino  com* 
piejo,  compuesto  á  su  vez  de  otros  elementos.  Bajo  estos 
términos  generales:  fondo,  idea,  pensamiento,  asunto  dé  la^ 
obra,  se  comprenden  cosas  muy  distintas,  que  debemos  exa-- 
minar  separadamente. 

Al  determinarse  un  artista  á  producir  una  obra,  al  con- 
templar, antes  de  componerla,  esto  que  se  llama  pensa- 
miento ó  fondo  de  ella,  verifícase  en  él  un  acto  triple  de  co-^ 
nocimiento,  sentimiento  y  voluntad,  en  el  cual  van  envuel- 
tos el  fin  inmediato  y  concreto  que  al  producir  la  obra  se 
propone,  el  fin  último  y  general  á  que  la  encamina ,  la  idea 
ó  sentimiento  que  en  ella  va  á  desarrollar  y  el  asunto  de 
que  va  á  tratar.  Todos  estos  elementos  reunidos  contribuyen 
á  formar  éí  fondo  de  la  obra,  su  sustancia  ó  materia  for- 
mable. 

El  fin  general  de  la  obra  es  lógicamente  el  primero  de 
estos  elementos,  pues  la  actividad  no  se  despierta  nunca  ni 
se  mueve  en  un  sentido  determinado  (siendo  consciente)  ^ 
sin  un  fin  preconcebido  á  que  se  dirija.  En  tal  concepto,  el 
fin  es  juntamente  fin  y  motivo,  y  sólo  cuando  tal  acontece  es 
puro  y  recto,  como  claramente  lo  muestra  en  todas  las  es- 
feras de  la  vida  la  Ética  ó  ciencia  de  las  costumbres. 

Pero  el  fin  rara  vez  es  simple  en  el  Arte;  por  punto  ge- 
neral reúnense  en  el  fin  artístico  diferentes  fines  de  impor- 
tancia diversa,  que  deben  enlazarse  entre  sí,  subordinán- 
dose los  de  menos  valor  y  los  más  subjetivos  á  los  más  obje- 
tivos y  de  mayor  y  más  general  importancia. 

El  fin  supremo  y  fundamental  del  Arte  bello  es  la  realizar 
cion  de  la  belleza,  y  en  tal  sentido  el  Arte  literario  por  ex- 
celencia es  aquel  en  que  este  fin,  si  no  es  el  único,  prepon- 
dera sobrp  los  restantes,  ó  lo  que  es  igual,  la  Poesía.  Los  de- 
más géneros  literarios  tienen,  por  esto,  menos  valor  y  legi- 
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timidad,  y  no  son  en  rigor  más  que  formas  artísticas  de 
fines  extraños  al  Arte,  por  cuanto  en  ellos  este  fin  queda 
subordinado  á  otros  distintos,  como  la  manifestación  y  pro- 
pagación de  la  verdad  científica  en  la  Didáctica,  la  defensa 
de  la  justicia,  de  la  fé  ó  del  bien  público  en  la  Oratoria. 

Pero  á  este  fin  pueden  acompañar  otros.  El  artista,  ade- 
más de  realizar  la  belleza,  puede  proponerse  moralizar,  ins- 
pirar ciertos  sentimientos  elevados,  servirá  determinados 
intereses,  mostrar  verdades,  dilucidar  problemas,  etc.  Todo^ 
estos  fines  son  legítimos  en  eX  Arte;  pero  á  condición  de  su- 
bordinarlos al  fin  fundamental,  á  la  realización  de  lo  bello, 
cuando  el  Arte  que  se  cultiva  es  la  Poesía,  á  la  expresión  de 
la  verdad  ó  á  la  defensa  de  la  justicia  en  los  demás  (1). 

Al  lado  de  estos  fines  objetivos,  propónese  el  artista  otros 
subjetivos  que  le  son  personales ,  como  el  deseo  de  obtener 
aplausos  y  gloria,  el  de  lucrarse  con  su  trabajo,  etc.  Cuando 
á  estos  fines  sacrifica  el  artista  los  que  son  propios  del  Arte^ 
cuando,  por  ejemplo,  adula  el  mal  gusto  del  público  ó  es- 
cribe inmoralmente  por  obtener  ganancia,  estos  fines  dejan 
de  ser  legítimos  y  el  artista  se  .rebaja  y  prostituye,  rebajan- 
do á  la  vez  el  Arte  mismo.  Pero  nada  hay  de  censurable  en 
ellos  si  los  subordina  á  los  propiamente  artísticos. 

Toda  obra  artística  (y  por  tanto,  toda  obra  literaria)  es 
producto  de  una  idea  ó  pensamiento  que  en  ella  se  mani- 
fiesta. Esta  idea  ha  de  responder  siempre  á  uno  de  los  fines 
generales  que  el  Arte  literario  se  propone,  pero  muy  bien 
puede  no  llevar  consigo  ningún  fin  determinado  y  concreto 


(1)  Estos  fines  particulares  constituyen  el  objeto  peculiar  de  eada 
obra,  que  muy  bien  puede  no  tener  ninguno,  cuando  es  poética.  Con 
efecto,  el  poeta  puede  no  proponerse  otra  cosa  que  realizar  lo  bello,  sin 
cuidarse  de  probar  nada.  Los  partidarios  del  arte  docente  niegan  esta 
y  sostienen  que  toda  obra  poética  debe  tener  trascendencia  y  encerrar 
alguna  enseñanza;  pero  si  bien  es  cierto  que  esto  es  una  perfección 
mas  en  la  Poesía,  dista  mucho  de  ser  requisito  indispensable  para  su 
belleza.  La  belleza  es  una  forma  con  valor  propio,  y  el  Arte  lo  mismo» 
y  fuera  negarla  sustantividad  de  ambos  y  cerrar  los  ojos  á  la  eviden- 
cia el  sostener  que  sólo  valen  en  cuanto  encierran  trascendentales  pen- 
samientos. Una  égloga  de  Garcilaso  nada  enseña  ni  prueba,  y  sin  em- 
bargo, es  bella  y  artística  por  todos  conceptos. 
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(en  la  Poesía,  se  entiende).  La  existencia  de  semejante  fin, 
no  ea,  con  efecto,  condición  indispensable  en  las  produccio- 
nes puramente  estéticas. 

Por  idea  ó  pensamiento  de  la  obra  se  entiende  aquí  el 
concepto  que  en  ella  domina  y  en  ella  se  expresa,  sea  real- 
mente un  pensamiento,  sea  un  sentimiento,  pues  todo  lo  que 
al  artista  puede  inspirar,  todo  lo  que  puede  ser  objeto  de  sus 
obras,  necesariamente  se  convierte  en  idea  para  ser  expre- 
sado. La  idea  y  su  concepción  preceden  á  todo  otro  elemen- 
to de  la  obra;  pero  á  la  idea  precede  el  ñn  que  el  artista  se 
propone,  sea  general,  sea  particular,  si  bien  en  este  último 
caso  la  consideración  del  fin  entra  á  formar  parte  de  la  idea. 

Además  de  la  idea  que  en  ella  domina,  hay  que  conside- 
rar en  toda  obra  literaria  el  asunto  ó  materia  de  que  trata, 
6  lo  que  es  igual,  su  objeto.  En  algunas  ocasiones,  la  idea  y 
el  asunto  se  identifican,  por  no  ser  la  obra  otra  cosa  que  la 
simple  expresión  directa  de  aquella ;  tal  acontece  en  la  ma- 
yor parte  de  las  composiciones  líricas,  que  se  reducen  á  ex- 
presar una  idea  ó  sentimiento  del  autor.  Pero  en  casi  todas 
las  obras  literarias,  el  artista  se  propone,  no  sólo  expresar 
su  idea,  sino  exponer  una  materia  determinada  (por  ejem- 
plo, una  ciencia  cualquiera),  narrar  un  hecho,  describir  ó 
pintar  un  objeto,  desarrollar  una  acción,  etc.  En  tales  casos, 
la  ciencia  expuesta,  el  hecho  narrado,  el  objeto  descrito,  la 
acción  desenvuelta,  constituyen  el  asunto  de  la  obra.  Así,  el 
fin  general  del  Quijote  es  realizar  la  belleza,  y  el  fin  parti- 
cular condenar  y  ridiculizar  los  libros  de  caballería;  su  idea 
ó  pensamiento  es  que  el  idealismo  exagerado  es  una  locu- 
ra, y  su  asunto  son  las  aventuras  de  D.  Quijote  y  Sancho 
Panza. 

Del  examen  de  todos  estos  elementos  (fin,  idea  y  asunto), 
que  constituyen  lo  que  se  llama  el  fondo  de  la  obra  literaria, 
se  desprende  fácilmente  que  en  toda  producción  de  este  gé- 
nero hay  que  distinguir  lo  realizado,  lo  expresado  y  lo  ex- 
puesto en  aquella.  La  obra  realiza  un  fin  general  (la  belleza, 
la  verdad,  el  bien,  etc.)  y  un  fin  particular  (aunque  no  siem- 
pre); expresa  una  idea  6  un  sentimiento  representado  en 
forma  de  idea,  y  expone  un  asunto  ó  materia  dada  (un  esta- 
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do  psicológico,  un  hecho,  un  principio  científico,  una  tesis 
jurídica,  etc.) 

La  expresión  de  la  idea  y  la  exposición  del  asunto  produ- 
cen la  realización  del  fin  ó  fines  de  la  obra  que,  si  preceden 
en  la  concepción  á  aquellas,  las  siguen  en  el  resultado  efec- 
tivo, ó  lo  que  es  igual,  son,  á  la  vez  sus  móviles  y  sus  resul- 
tantes. La  idea  y  el  asunto  identifícanse  y  confúndense  á 
veces,  como  ya  hemos  dicho,  y  en  todo  caso,  ora  se  identi- 
fiquen, ora  no,  el  asunto  siempre  envuelve  la  expresión  de 
la  idea.  Con  efecto,  al  exponer  y  desarrollar  el  orador  y  el 
didáctico  la  tesis  religiosa,  el  teorema  científico,  ¿qué  ha- 
cen, en  último  resultado,  sino  expresar  sus  ideas  y  senti- 
mientos en  estas  materias?  Al  cantar  el  poeta  épico  los  he- 
chos heroicos,  al  llevar  á  la  escena  el  dramático  las  luchas 
de  la  vida  humana,  ¿qué  hacen,  sino  expresar  sus  ideas,  sus 
«mociones,  el  estado  de  su  conciencia ;  qué  hacen,  sino  tra- 
ducir al  exterior  las  formas  ideales  con  que  concibieron 
aquellos  hechos  y  aquellos  dramas? 

El  hombre  jamás  sale  de  sí  mismo.  Encerrado  eterna- 
mente dentro  de  su  conciencia,  nunca  se  comunica  inmedia- 
tamente con  lo  exterior,  ni  directamente  puede  expresarlo 
en  sus  obras.  Podemos,  por  consiguiente,  afirmar  con  en 
tera  seguridad,  por  extraño  que  á  primera  vista  parezca, 
que,  cualquiera  que  sea  el  asunto  que  el  artista  desarrolle, 
en  toda  obra  literaria  lo  inmediatamente  expresado  somos 
nosotros  mismos  en  nuestros  estados  de  conciencia. 

Parece  aventurada,  sin  embargo,  esta  afirmación,  si  se 
atiende  á  lo  que  nos  dice  la  historia  de  la  Literatura.  Halla- 
mos en  ella,  con  efecto,  multitud  de  producciones  en  que,  al 
parecer,  no  somos  nosotros  lo  expresado,  sino  objetos  exte- 
riores, naturales,  humanos  ó  divinos.  Guando  Dante  refiere 
los  tormentos  de  los  condenados  en  el  infierno,  cuando  Vir- 
gilio describe  los  trabajos  del  campo,  cuando  Herrera  canta 
la  victoria  de  Lepanto,  cuando  Tácito  narra  los  hechos  de  la 
historia  romana,  cuando  Cicerón  revela  al  Senado  los  cri- 
minales propósitos  de  Catilina,  no  parece  que  lo  expresado 
en  las  obras  de  estos  autores  sean  Dante,  Virgilio,  Herrera, 
Tácito  ó  Cicerón,  sino  objetos  enteramente  exteriores  á 
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€llos.  Veamos,  pues,  si  es  posible  resolver  esta  grave  difi- 
cultad. 

En  primer  lugar,  es  fácil  notar  en  los  mismos  ejemplos 
citados,  que  inmediatamente  expresa  Dante  su  idea  del  in- 
fierno, Virgilio  su  conocimiento  denlas  labores  agrícolas. 
Herrera  su  entusiasma  por  las  glorias  de  la  armada  españo- 
la, Tácito  su  ciencia  histórica,  y  Cicerón  su  indignación 
contra  Gatilina.  Lo  inmediatamente  expresado  en  estos  ejem- 
plos es,  pues,  un  estado  psicológico  de  los  mencionados  au- 
tores. 

No  por  esto  hemos  de  negar  que  esta  expresión  no  es 
igual  á  la  que  hallamos,  por  ejemplo,  en  Ovidio,  cuando  ex- 
presa su  dolor  y  desesperación  en  los  Tristes^  6  en  Tibulo, 
cuando  exhala  sus  quejas  amorosas  en  sus  Elegías.  Lo  cual 
nos  indica  que,  si  bien  lo  inmediatamente  expresado  en  la 
obra  literaria  somos  siempre  nosotros  mismos,  cabe  expre- 
sar también  mediatamente  (mediante  nosotros)  lo  que  nos 
es  extraño  y  exterior,  esto  es,  todos  los  demás  objetos  de 
la.  realidad,  como  en  los  ejemplos  anteriores;  ó  expresar  úni- 
camente el  estado  de  nuestra  conciencia,  como  en  estos 
ejemplos  de  Ovidio  y  Tibulo.  Dedúcese  de  aquí  que  hay  dos 
modos  fundamentales  de  expresión,  que  originan,  como  en 
su  lugar  veremos,  géneros  distintos  en  el  Arte  literario. 

Pero  al  expresar  lo  que  nos  es  extraño,  lo  que  no  somos 
nosotros,  ¿cómo  lo  expresamos,  sino  en  cuanto  es  recibido 
en  nosotros,  en  cuanto  constituye  un  estado  de  nuestra  con- 
ciencia? Lo  que  inmediatamente  expresamos  en  este  caso  no 
es  lo  exterior,  sino  nosotros  en  nuestra  relación  con  ello. 
El  artista  expresa  lo  exterior  en  cuanto  lo  recibe  en  sí  (como 
pensado  ó  sentido),  concibiéndolo  libremente  en  su  razón, 
representándolo  en  su  fantasía  y  reproduciéndolo  en  lo  ex- 
terior sensible,  no  tal  como  es  en  sí,  sino  tal  como  en  el  ar- 
tista es  recibido,  concebido,  representado  y  reproducido.  El 
artista  recibe  el  mundo  exterior,  y  lo  reproduce  trasforma- 
do,  idealizado,  nuevamente  creado  por  su  fantasía,  impri- 
miendo y  encarnando  su  idea  en  lo  sensible,  mediante  el 
poder  que  sobre  ello  tiene. 

Lo  expresado,  por  tanto,  en  toda  obra  literaria,  ora  sea- 
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mos  nosotros  su  asunto,  ora  lo  sea  la  realidad  exterior,  es 
siempre  nuestra  idea  ó  nuestro  sentimiento ;  esto  es,  nues- 
tros estados  de  conciencia.  Lo  que  después  resulta  realizado 
mediante  la  obra,  es  ya  exterior  á  nosotros,  es  objetivo; 
pero  en  el  fondo  de  ello  no  hay  otra  cosa  que  una  idea  que 
ha  tomado  cuerpo  y  se  ha  encarnado  en  formas  sensibles. 
Realizamos,  pues,  la  belleza,  la  verdad  ó  el  bien  en  la  obra 
literaria,  exponemos  asuntos  diversos,  interiores  y  subje- 
tivos los  unos,  objetivos  y  exteriores  'los  otros;  pero  nunca 
expresamos  otra  cosa  que  nuestra  idea,  ó  lo  que  es  igual, 
lo  expresado  en  el  Arte  literario  (como  en  todo  arte),  somos 
siempre  nosotros  mismos  en  nuestros  estados  de  conciencia. 

Los  elementos  hasta  aquí  expuestos,  que  constituyen  el 
fondo  de  la  obra  literaria,  no  son,  en  sí  mismos,  elementos 
artísticos.  Aunque  la  concepción  del  fondo  de  la  obra  es  un 
momento  de  la  producción,  la  creación  artística  no  comien- 
za sino  al  concebir  la  forma  en  que  se  ha  de  encarnar  la  idea. 

Ésta,  y  el  asunto  de  la  obra,  son  materia  que  para  ser  ar- 
tística requiere  forma  estética,  y  que  con  otra  forma  sería 
cosa  distinta.  Así  como  con  un  mismo  pedazo  de  mármol 
puede  hacerse  una  estatua  admirable  ó  una  tosca  lesa,  una 
misma  idea  puede  producir  una  obra  bella  ó  un  engendro 
absurdo,  y  lo  mismo  puede  suministrar  asunto  para  una  pro- 
ducción poética  que  para  un  árido  trabajo  didáctico.  No 
quiere  decir  *esto  que  la  idea  y  el  asunto  no  deban  ofrecer 
condiciones  de  belleza,  ni  que  su  elección  sea  indiferente; 
antes,  al  contrario ;  pero  aparte  de  que  un  asunto  que  nada 
de  particular  ofrece  puede  adquirir  notable  belleza,  gracias 
á  la  forma,  es  lo  cierto  que  de  nada  sirve  la  perfección  y  ex- 
celencia de  la  idea  si  la  forma  no  es  estética.  Esto  se  obser- 
va, sobre  todo,  en  la  Poesía,  donde  la  verdad  ó  belleza  de  la 
idea  significan  muy  poco,  si  la  forma  es  defectuosa,  salván- 
dose, en  cambio,  una  idea  mezquina,  y  aun  ftilsa,  si  la  for- 
ma es  bella.  En  la  Oratoria  y  la  Didáctica,  la  idea  es  lo  que 
más  importa;  pero  esto  se  debe  á  que  tales  géneros  tienen, 
en  realidad,  muy  poco  de  artísticos  (sobre  todo  el  segundo) 
por  no  ser  su  fin  la  realización  de  la  belleza. 
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LECCIÓN  XXIV. 

Elementos  de  la  obra  literaria. — La  forma. — Su  respectivo  valor  en  loa 
distintos  géneros  literarios.  —  Sus  clases. — Formas  conceptivas  ó 
imaginativas. — Formas  expositivas. — Formas  expresivas  ó  signifi- 
cativas,— Valor  estético^ de  estos  diversos  géneros  de  formas. 

Como  hemos  indicado  en  repetidas  ocasiones ,  el  Arte  no 
es  otra  cosa  que  creación  de  formas.  Las  ideas  que  expresa, 
los  asuntos  que  expone,  son  su  materia;  pero  esta  materia  no 
adquiere  cualidad  artística  mientras  no  se  encama  en  for- 
mas sensibles.  La  concepción  de  la  forma  es,  por  tanto,  el 
primer  momento  de  la  producción  artística;  la  forma  es  el 
verdadero  elemento  artístico  de  la  obra  literaria. 

No  quiere  decir  esto  que  la  belleza  resida  sólo  en  la  for- 
ma. La  idea  y  el  asunto  de  una  obra  pueden  ser  bellos,  y 
por  eso  su  elección  no  es  indiferente,  sobre  todo  en  la  Poe-^ 
sía;  pero  su  belleza  no  es  artística,  no  es  creación  del  Arte, 
sino  belleza  natural  ó  real.  Guando  el  artista  trata  de  produ- 
cir belleza,  puede  inspirarse  en  asuntos  y  expresar  ideas 
bellas;  pero  la  belleza  que  él  quiere  crear  reside  en  la  forma 
que  da  á  estos  asuntos  é  ideas  forma  propia,  original,  nue- 
va, producto  de  su  fantasía.  La  naturaleza  es  bella  en  sí  mis- 
ma; pero  cuando  el  artista  se  inspira  en  ella  para  producir 
su  obra,  la  belleza  que  ésta  ofrece  no  tanto  es  la  belleza  real 
de  la  naturaleza,  como  la  que  se  origina  del  modo  especial 
con  que  el  artista  concibe  y  representa  la  realidad. 

La  importancia  y  carácter  de  la  forma  varían  notable- 
mente en  cada  género  literario.  Cuando  el  fin  primero  del^ 
artista  no  es  producir  belleza  (como  acontece  en  la  Oratoria"^ 
y  la  Didáctica),  la  forma  no  es  más  que  una  beUa  vestidura 
de  la  idea,  un  simple  medio  para  expresar  el  pensamiento 
y  exponer  un  asunto  de  un  modo  agradable  y  artístico.  Pera 
cuando  el  artista  es  poeta,  cuando  no  subordina  el  Arte  afines 
extraños,  la  forma  es  el  elemento  fundamental  de  la  obra  y 
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casi  siempre  se  convierte  en  asunto  de  ésta  (1),  reduciéndose 
el  fondo  á  la  idea  ó  pensamiento  que  el  artista  quiere  desar- 
rollar. Entre  el  pensamiento  que  expresan  y  el  asunto  que 
ventilan  el  orador  ó  el  didáctico  y  la  forma  exterior  y  sen- 
sible en  que  los  traducen,  no  media  nada;  las  composiciones 
de  este  género  no  tienen  de  artístico  otra  cosa  que  su  es- 
tructura arquitectónica,  su  estilo  y  lenguaje,  y  en  la  Ora- 
toria los  bellos  sentimientos  que  manifiesta  y  los  patéticos 
recursos  á  que  apela  el  orador.  Pero  en  la  obra  poética  no 
sucede  lo  mismo.  En  ella  la  idea,  el  pensamiento,  reviste 
en  la  mayoría  de  los  casos  una  forma  imaginativa  ideal,  se 
encarna  en  una  imagen,  en  una  figura,  en  un  hecho,  en  algo 
que  no  tiene  realidad  exterior  efectiva,  que  se  convierte  en 
materia  ó  asunto  de  la  composición,  y  que  luego  se  reviste 
de  las  formas  expositivas  y  expresivas,  que  son  comunes  á 
todos  los  géneros. 

Si  analizamos  cualquier  discurso  de  Cicerón  ó  examina- 
mos un  escrito  místico  de  Fray  Luis  de  Granada,  por  ejem- 
plo, observaremos  que  uno  y  otro  exponen  directamente  su 
pensamiento,  sin  revestirlo  de  forma  fantástica  alguna, 
sino  limitándose  á  concertar  y  combinar  en  una  bella  cons- 
trucción los  argumentos  y  razones  que  pueden  alegar  en 
pro  de  su  causa  el  primero,  y  de  sus  doctrinas  el  segundo,  y 
vertiendo  todo  lo  que  piensan  en  bello  y  artístico  lenguaje. 
A  estas  formas  expositivas  y  expresivas  se  reduce  el  ele- 
mento artístico  de  su  trabajo,  que  en  su  fondo  no  contiene 
una  verdadera  concepción  estética. 

Pero  si  nos  fijamos  en  el  Quijote  de  Cervantes,  en  la  2>¿- 
vina  comedia  del  Dante,  ó  en  La  vida  es  sueño  de  Calderón, 
advertiremos  que  al  concebir  el  primero  la  idea  de  que  la 
literatura  caballeresca  es  absurda  y  el  ideal  en  que  se  ins- 
pira falso,  al  querer  exponer  el  segundo  la  concepción  cris- 
tiana de  la  inmortalidad,  combinada  con  el  ideal  político  del 
partido  gibelino,  y  al  tratar  de  demostrar  el  tercero  que  la 


(1)  Afirmamos  este  hecho  en  éste  y  los  siguieutes  pasajes  sólo  como 
regla  general,  y  sin  darle  un  valor  absoluto,  porque  en  las  composicio- 
nes líricas  es  muy  frecuente  que  el  pensamiento  se  exprese  directa- 
mente y  constituya  el  verdadero  asunto  de  la  obra. 
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Tida  es  al  modo  de  sueño  fugaz  y  mentido,  del  cual  nos  ha-¿ 
X5en  despertar  á  cada  paso  el  desengaño  y  la  duda, — no  se  han 
limitado  á  desarrollar  estos  pensamientos  en  una  serie  de  ar- 
gumentos científicos  ó  por  medio  de  una  mera  exposición, 
sino  que,  deseosos  de  realizar  belleza,  los  han  revestido  de 
formas  ideales  y  fantásticas,  imaginando  acciones  y  sucesos 
ficticios  en  que  se  personifiquen,  representen  y  pongan  en 
acción  tales  ideas;  narrando  el  primero  las  aventuras  de  un 
loco  extraviado  por  la  lectura  de  los  libros  caballerescos,  re- 
latando el  segundo  un  imaginario  viaje  á  las  regiones  infer- 
nales y  celestes,  llevando  á  la.  escena  el  tercero  la  personifi- 
cación ideal  de  su  pensamiento,  encarnado  en  Segismundo. 
Ahora  bien,  las  aventuras  de  D.  Quijote,  el  viaje  del  Dante  al 
infierno,  al  purgatorio  y  al  paraíso,  la  acción  dramática  de 
La  vida  es  sueño,  ¿qué  son  sino  formas  fantásticas  del  pen- 
miento  de  Cervantes,  Dante  y  Calderón?  Y  estas  formas,  ¿por 
ventura  no  constituyen  el  asunto  de  tales  obras? 

De  suerte,  que  al  paso  que  en  las  obras  didácticas  y  ora- 
torias, la  forma  artística  sólo  se  muestra  en  la  exposición 
del  pensamiento  y  en  su  expresión  por  medio  del  lenguaje, 
en  las  obras  poéticas  la  forma  lo  abarca  todo,  incluso  la  con- 
cepción, el  asunto  de  la  obra,  limitándose  casi  siempre  el 
fondo  de  ésta  al  fin  que  se  propone  y  á  la  idea  que  expresa 
y  desarrolla  el  autor.  En  la  obra  poética,  el  mismo  asunto, 
la  materia  misma  son  ya  una  forína,  por  regla  general,  y  la 
Poesía,  por  tanto,  en  cierto  modo  es  forma  pura.  La  forma 
artística;  simple  medio  en  la  Oratoria  y  la  Didáctica,  es  en 
la  Poesía  el  elemento  fundamen  tal,  y  hasta  cierto  punto  el 
fondo  de  la  composición. 

Tanto  es  así,  que  no  pocas  veces,  despojada  de  la  forma 
la  obra  poética,  queda  reducida  á  un  pensamiento  vulgar  é 
insignificante,  cosa  que  nunca  acontece  en  los  demás  géne- 
ros. Lo  que  se  llama  el  fondo,  la  idea  ó  pensamiento  de  mu- 
chas composiciones  poéticas,  suele  ser  una  nimiedad;  la  for- 
ma en  que  se  encarna  es  lo  que  en  ellas  vale.  Las  anacreón- 
ticas, los  madrigales,  los  idilios  y  otras  composiciones  lige- 
ras, rara  vez  encierran  un  pensamiento  de  importancia,  j 
sin  embargo,  son  bellas  por  su  forma. 
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De  aquí  que,  al  paso  que  en  las  obras  didácticas  lo  que 
principalmente  interesa  es  el  fondo,  en  las  poéticas  sucede 
lo  contrario.  La  idea  más  profunda  y  sublime  pierde  todo  su 
yalor  en  poesía,  si  la  forma  en  que  se  encarna  no  es  bella; 
en  cambio,  como  dejamos  dicho,  la  forma  basta  para  dar  va- 
lor al  más  frivolo  pensamiento.  Es  más;  la  forma  presta  be- 
lleza muchas  veces  á  ideas  y  objetos  que  por  sí  no  la  poseen, 
€omo  lo  muestra  el  ejemplo  ya  citado  del  Dante;  con  efecto, 
si  la  concepción  del  paraíso  es  bella  por  sí  misma,  la  del 
infierno  es  todo  lo  contrario,  y  sin  embargo,  en  la  Divina 
^comedia,  gracias  á  la  forma,  el  canto  consagrado  al  infierno 
quizá  aventaja  en  belleza,  con  ser  tan  horrible  su  objeto,  al 
que  versa  sobre  los  esplendores  del  paraíso. 

Sigúese  de  lo  que  dejamos  expuesto  que  la  forma  es  de 
varias  clases,  ó  que  toda  obra  literaria  es  una  sucesión  de 
formas.  Estas  formas  son : 

1.*"  Las  formas  conceptinas  ó  imaginativas,  6  lo  que  es 
igual,  las  concepciones  y  representaciones  ideales  en  que 
'Se  concreta  y  realiza  la  idea  ó  pensamiento  de  la  obra.  Estas 
formas  constituyen  la  verdadera  creación  artística,  lo  que 
se  llama  invención  poética,  y  son  exclusivamente  propias 
de  la  Poesía  (1). 

Pertenecen  á  estaos  formas  las  imágenes  de  que  se  sirve 
•el  poeta  para  expresar  su  idea,  los  símbolos  y  alegorías  en 
-que  la  encarna,  las  acciones  épicas,  dramáticas  y  noveles- 
cas, los  personajes  y  tipos  (ficticios  oréales  idealizados),  que 
imagina,  etc.  Estas^  formas  constituyen,  por  lo  general,  el 
asunto  de  las  obras  de  imaginación,  aunque  el  fondo  lo 
constituya  la  idea  que  en  ellas  se  encarna. 

\ 

(1)  Con  efecto,  según  hemos  dicho,  en  la  Oratoria  y  la  Didáctica  no 
hay  verdadera  creación  de  formas,  no  hay  invención.  El  orador  y  el  di- 
-dáctico  exponen  lisa  y  Uanamente  su  pensamiento  sin  encarnarle  en 
formas  ficticias;  á  lo  sumo  emplean  imágenes  y  figuras  para  expresar- 
lo; pero  nunca  imaginan  una  concepción  poética  como  el  novelista  ó  el 
dramático.  La  construcción  arquitectónica  del  discurso  ó  de  la  obra 
científica  es  lo  único  que  pudiera  asemejarse  a  la  forma  conceptiva; 
-pero  esa  construcción,  obra  reflexiva  de  la  razón  y  del  entendimiento, 
no  es  una  verdadera  forma  ideal,  no  es  una  creación  artística*  En  ri- 
^or,  las  únicas  formas  de  dichos  géneros  son  las  expositivas  y  las  ex- 
presivas ó  significativas. 

Tomo  I.  13 
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Las  formas  conceptivas  ó  imaginativas  son  producto  de^ 
la  fantasía  que  las  crea  en  vista  de  los  datos  de  la  realidad, 
ora  reproduciendo  ésta  idealizada  ó  embellecida,  ora  com- 
binando á  su  capricho  los  elementos  reales  y  componiendo 
con  ellos  formas  arbitrarias  que  en  la  realidad  no  existen. 
La  producción  de  estas  formas  constituye  la  realización  ó. 
corporizacion  exterior  y  sensible  de  la  belleza  ideal  (que  de- 
este modo  se  trueca  en  belleza  real  artística),  cuando  son 
traducidas  al  exterior  sirviéndose  el  artista  del  medio  sen- 
sible de  expresión  propio  de  su  arte  (de  la  palabra  en  el 
Arte  literario).  Estas  formas  pudieran  recibir  el  nombre  de 
internas. 

2.**  Las  formas  eoopositivasy  por  medio  de  las  cuales  se 
combinan  y  desarrollan  las  anteriores,  constituyendo  la 
trama  ó  contenido  de  la  obra.  * 

Estas  formas  son  la  enunciativa,  expositiva  6  directa^  en 
la  cual  el  artista  expone  su  pensamiento  directamente,  pin- 
ta sus  afectos,  enuncia  las  imágenes  que  en  su  fantasía  se 
representa,  etc.;  la  narrativa,  en  que  relata  hechos  reales  ó 
ficticios;  la  descriptiva,  en  que  enumera  las  partes,  carac- 
teres, condiciones,  etc.,  de  los  objetos,  pintándolos  con 
exactos  y  vivos  colores;  la  dialogada,  en  que  desaparece  la 
personalidad  del  artista  y  el  pensamiento  se  expone  por 
medio  de  un  diálogo  ficticio  entre  personajes  imaginados, 
por  aquel;  la  epistolar,  en  que  el  artista  supone  que  escribe 
una  carta  en  la  que  expresa  sus  pensamientos  ó  finge  una 
correspondencia  entre  varios  personajes.  Estas  formas  pue- 
den denominarse  intemo-^coternas. 

3.*  Las  formas  expresivas  ó  significativas,  ó  lo  que  es. 
igual,  el  lenguaje,  por  medio  del  cual  el  artista  comunica 
exteriormente  su  pensamiento. 

El  lenguaje  es  la  forma  de  todas  las  anteriores,  es  el  úl-- 
timo  grado  de  exteriorizacion  y  concreción  del  pensamiento, 
es  la  forma  plástica  que  toman  todas  las  demás  para  hacerse 
inteligibles  y  comunicables. 

El  lengusge,  como  hemos  visto  en  otro  lugar,  puede  te- 
ner diferentes  formas,  como  son  la  directa  y  la  figurada,  la 
poética  ó  rítmica  y  la  prosaica.  Todas  son  comunes  á  l03. 
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distintos  géneros  literarios ,  excepto  la  rítmica ,  que  es  pro- 
pia de  la  Poesía  únicamente. 

Para  mostrar  en  un  ejemplo  la  distinción  entre  estas 
formas,  podemos  decir  que  en  el  Quijote  la  forma  concep-. 
tiva  está  constituida  por  los  personajes  de  la  novela  y  por  la 
acción  de  que  son  factores,  la  expositiva  por  la  narración 
que  de  las  aventuras  de  aquellos  hace  Cervantes,  en  la  cual 
se  incluyen  diálogos,  descripciones  y  enunciaciones  directas 
de  los  pensamientos  del  autor,  y  la  expresiva  por  el  lenguaje 
prosaico  de  que  éste  se  sirve  para  hacer  su  narración. 

Todas  estas  formas  tienen  importante  valor  estético,  y 
todas  concurren  al  éxito  de  la  obra;  pero  no  cabe  duda  de 
que  hay  entre  su  valor  respectivo  notables  diferencias.  Las 
que  más  interesan,  las  que  mayores  excelencias  deben  po- 
seer son  las  conceptivas,  pues  en  ellas  reside  la  verdadera 
creación  artística.  Un  escrito  admirable,  cuya  concepción 
estética  tenga  escaso  valor,  nunca  alcanzará  fama  dura- 
dera; en  cambio,  la  belleza  y  grandiosidad  de  la  concepción 
compensan  no  pocas  veces  las  imperfecciones  de  las  for- 
mas externas  (expositivas  y  expresivas).  Podrán  un  drama, 
una  novela,  una  composición  épica  ó  lírica,  estar  gallarda 
y  elegantemente  escritas;  pero  si  la  acción  que  en  estas  pro- 
ducciones se  desarrolla  no  es  bella,  si  los  pensamientos  son 
vulgares,  las  imágenes  impropias,  y  la  concepción  pobre  ó 
falta  de  originalidad,  difícilmente  lograrán  la  estima  del  pú- 
blico. Por  el  contrario,  perdónanse  sin  grave  inconveniente 
los  defectos  que  en  la  narración  ó  en  el  lenguaje  comete  un 
autor,  cuando  el  genio  palpita  en  su  concepción  vigorosa, 
cuando  ha  creado  verdaderas  bellezas. 

No  quiere  decir  esto  que  las  formas  expositivas  y  expre- 
sivas carezcan  de  importancia;  pues  si  se  disculpan  sus  im- 
perfecciones, cuando  las  disimula  la  belleza  de  las  formas 
conceptivas,  es  á  condición  de  que  aquellas  no  sean  muy 
graves,  pues  por  hermosa  que  sea  la  concepción  estética  de 
una  obra,  si  no  está  bien  desarrollada  y  expuesta  ni  escrita 
en  lenguaje  correcto  cuando  menos,  no  basta  á  salvarla  de 
merecida  condena.  Lo  que  sí  puede  asegurarse  es  que, 
aventajando  en  importancia  las  formas  conceptivas  á  las 
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demás,  el  artista  no  debe  ceñirse  á  cultivar  estas  últimas  y; 
creer,  por  ^emplo,  que  para  ser  poeta  basta  ser  hábil  ver- 
sificador. Si  así  fuera,  el  Arte  literario  se  convertirla  en  una 
forma  especial  de  la  Música. 

Terminaremos  manifestando  que  al  hablar  de  la  forma 
de  las  obras  artísticas  (sobre  todo  al  ocuparse  de  las  litera- 
rias), conviene  precisar  cuidadosamente  los  términos,  no 
circunscribiendo  el  nombre  de  forma  á  las  expositivas  y 
expresivas  y  dando  el  de  fondo  á  las  conceptivas,  cosa  muy 
frecuente  aun  entre  personas  cultas. 

La  mayor  parte  de  las  cuestiones  que  se  agitan  acerca 
del  fondo  y  la  forma  de  las  obras  literarias  nace  de  esta  con- 
fusión de  términos.  Para  evitarla  es  fuerza  no  olvidar  que, 
en  las  obras  poéticas  singularmente,  todo  (excepto  el  fin  y 
propósito  que  las  inspira  y  la  idea  ó  pensamiento  funda- 
mental que  encierran)  es  pura  forma,  incluso  lo  que  suele 
llamarse  asunto  (la  acción  en  las  novelas,  dramas  y  poemas 
épicos).  (1)  Y  debe  tenerse  en  cuenta  que  lo  importante  en 
la  producción  poética  es  que  su  concepción  estética  (su  for- 
ma ideal  conceptiva)  sea  bella,  con  cuyo  requisito  cumple 
con  la  ley  artística,  sin  que  su  mérito  literario  disminuya 
porque  el  pensamiento  ó  idea  á  que  responde  carezca  de  im- 
portancia. Lo  imperdonable  es  que  esa  forma  conceptiva  sea 
nula  ó  ptíco  artística  y  el  autor  pretenda  disimular  su  falta 
á  fuerza  de  galas  y  primores  de  lenguaje. 

Pero  donde  quiera  que  exista  una  concepción  estética  de 
verdadero  valor,  cualquiera  que  sea  la  idea  que  en  ella  tome 
cuerpo,  las  condiciones  del  Arte  están  cumplidas  y  la  obra 
n^erece  el  dictado  de  bella.  En  cambio,  la  idea  más  profunda 
y  trascendental,  encarnada  en  formas  imperfectas  bajo  el 
punto  de  vista  artístico,  no  basta  á  impedir  que  la  obra  en 
que  se  exprese  sea  condenable.  Para  esclarecer  esta  y  otras 
cuestiones  análogas,  importa  mucho,  por  tanto,  fijar  con 
precisión  el  concepto  de  la  forma  literaria  y  no  confundirla 
con  la  idea  de  la  obra  ó  reducirla  á  la  formado  expresión  en 


(1)    Como  en  otro  lugar  hemos  dicho ,  en  la  Poesía  lírica  no  suele 
suceder  esto,  por  ser  expresión  directa  del  pensamiento  del  artista. 
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el  lenguaje,  de  lo  pensado,  concebido  y  representado  en  for- 
mas imaginativas  por  el  artista.  * 


LECCIÓN  XXV. 

Cualidades  de  la  obra  literaria.— Cualidades  relativas  ala  belleza. — 
Cualidades  relativas  á  la  verdad  y  al  bien. — Otras  cualidades  acci- 
dentales. 

Examinados  los  elementos  de  la  obra  literaria,  debemos 
iahora  exponer  las  cualidades  que  han  de  adornarla,  si  ha  de 
Henar  las  condiciones  y  cumplir  los  fines  que  le  son  propios. 
Pero  antes  conviene  advertir  que,  si  bien  hay  cualidades 
comunes  á  todas  las  obras  literarias,  hay  otras  que  sólo  son 
propias  de  determinados  géneros,  por  lo  cual  nos  veremos 
obligados  á  señalar  no  pocas  excepciones  de  ios  principios 
que  establezcamos. 

Siendo  la  Literatura  un  Arte  bello,  y  dándose  el  nombre 
de  producciones  literarias  á  aquellas  en  que  el  autor  se  pro- 
pone realizar  esencial  ó  accidentalmente  la  belleza  por  me- 
dio de  la  palabra,  sigúese  que  la  primera  é  inexcusable  cua- 
lidad que  ha  de  poseer  la  obra  literaria  es  la  de  ser  bella; 
pero  como  la  belleza  no  es  una  cualidad  simple,  sino  comple- 
ja, que  resulta  del  concurso  de  varias  cualidades,  debemos 
enumerar  las  que  la  obra  necesita  para  poder  llamarse 
bella. 

La  primera  cualidad  de  toda  obra  literaria  es  la  unidady 
igualmente  necesaria  en  el  fondo  y  en  la  forma  de  aquella. 
La  obra  ha  de  ser  una  en  todos  sus  elementos;  ha  de  expre- 
sar una  sola  idea  fundamental ;  ha  de  versar  sobre  un  solo 
asunto ;  ha  de  someterse  en  su  concepción  y  composición  á 
un  solo  plan ;  ha  de  reflejar  esta  unidad  en  su  estilo  y  en  su 
lenguaje ;  ha  de  aparecer  como  resultado  de  una  inspiración 
única,  y  no  como  combinación  trabajosa  de  m^il  concerta- 
dos elementos. 

Pero  esta  unidad  puede  y  debe  encerrar  una  amplia  y 
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TÍG3i  variedad.  Así,  el  poeta  lírico  reflejará  el  sentimiento 
que  le  anima  en  multitud  de  variados  aspectos;  el  épico,  el 
dramático,  el  novelista,  ofrecerán  una  acción  rica  en  perso- 
najes y  episodios;  el  orador  expondrá  su  tesis  con  variados 
argumentos  y  multiplicados  recursos;  el  didáctico  desen- 
volverá su  doctrina  con  no  menor  riqueza.  Pero  todos 
estos  elementos  habrán  de  concertarse  orgánicamente  y 
mostrarse  como  expresión  de  una  unidad  superior  que  á 
todos  los  contenga:  unidad  de  pensamiento,  de  plan,  de 
acción,  etc. 

La  íntima  unión  de  la  variedad  con  la  unidad  producirá 
Idu  armonía  y  condición  fundamental  de  la  belleza,  que  se  re- 
flejará en  la  debida  proporción  de  las  partes  de  la  obra,  en 
su  conveniente  distribución  y  colocación,  en  la  regularidad 
del  plan,  etc.  En  tal  sentido,  el  órden^  \3l  proporcioriy  la  re- 
gularidad, y  en  ciertos  casos  la  simetría,  deben  considerar- 
se como  cualidades  de  la  obra  literaria. 

Pero  como  la  armonía  por  sí  sola  no  es  la  belleza,  la  obra 
literaria  debe  poseer  aquellas  cualidades  que  se  refieren  á  la 
manifestación  de  la  vida  y  de  la  fuerza,  cualidades  que  ani- 
man á  la  armonía,  la  dan  expresión,  y  hacen  que  e]  objeto 
bello  sea  una  armonía  viviente. 

La  obra  literaria  ha  de  tener,  por  tanto,  vida,  expresión 
y  carácter.  Lo  que  se  llama  inspiración  ha  de  penetrarla 
toda,  infundiendo  animación,  energía  y  colorido  á  todos  sus 
elementos.  La  fuerza  y  energía  de  la  concepción,  la  plastici- 
dad y  riqueza  de  las  formas  imaginativas,  el  relieve  de  las 
figuras  é  imágenes,  el  movimiento  de  la  acción,  la  viveza  y 
colorido  del  estilo  y  del  lenguaje,  son  otras  tantas  manifes- 
taciones de  la  vida  en  los  diferentes  géneros  literarios.  Esta 
condición  es  importantísima,  pues  por  mucho  que  valga  la 
idea  de  una  obra,  por  interesante  que  sea  su  asunto,  por 
grande  que  sea  la  regularidad  de  la  composición,  por  más 
que  el  estilo  y  lenguaje  ofrezcan  relevantes  dotes  de  correc- 
ción y  pureza,  todo  esto  supondrá  bien  poco  si  la  obra  es 
fria,  lángujida,  incolora,  falta  de  vida.  Es  más :  así  como  en 
los  objetos  reales  la  vida  y  la  expresión  disimulan  muchas 
imperfecciones,  la  fuerza,  la  expresión,  el  color  de  una 
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•obra,  bastan  frecuentemente  para  oscurecer  no  pocos  de- 
fectos (1). 

La  vida  supone  la  expresión.  La  obra  literaria  será  más 
viva  cuanto  más  expresiva  sea.  Es  menester  que  la  idea  que 
la  anime,  los  afectos  que  en  ella  se  reflejen,  se  revelen  con 
gran  fuerza  en  toda  ella.  Así,  en  el  discurso  oratorio,  los 
afectos  que  agitan  al  orador,  las  ideas  que  lo  impulsan,  se 
han  de  retratar  vivamente  en  sus  frases,  y  otro  tanto  ha  de 
acontecer  en  la  composición  poética.  En  los  versos  del  líri- 
co ha  de  palpitar  vigorosamente  su  sentimiento;  en  los  poe- 
mas épicos  y  dramáticos  y  en  las  novelas,  el  carácter  y  el 
estado  de  los  personajes  se  han  de  reflejar  con  vivo  relieve 
6n  sus  palabras  como  en  sus  hechos.  ' 

El  carácter  es  también  poderoso  signo  de  la  vida.  La  obra 
literaria  ha  de  tener  un  carácter  propio  muy  señalado ;  ha 
•de  ser  una  verdadera  individualidad,  dotada  de  muy  espe- 
cial fisonomía.  Es  menester  que  la  obra  no  se  confunda  con 
ninguna  otra ;  que  en  ella  esté  impreso  el  sello  de  su  autor 
de  un  modo  indeleble  y  auténtico.  La  obra,  por  tanto,  ha  de 
ser  original  y  nueva,  tanto  en  su  concepción  y  composición, 
como  en  su  ejecución.  El  estilo,  en  cuanto  manifestación  del 
carácter  del  autor  y  de  las  condiciones  y  relaciones  en  que 
éste  se  halla,  contribuye,  en  parte  no  pequeña,  á  dar  á  la 
obra  individualidad  y  carácter  (2). 

La  existencia  de  estas  cualidades,  unida  á  la  destreza  del 
artista  en  la  elaboración  y  composición  de  la  obra,  dan  á 
ésta  una  cualidad  muy  importante ;  el  interés.  Si  la  obra  ha 
de  producir  una  profunda  emoción,  si  su  contemplación  ha 
de  Suspender  el  ánimo,  es  fuerza  que  sea  interesante. 

Para  esto  es  necesario : 
1.*    Que  la  idea  de  la  obra  llame  la  atención  por  su  tras- 


(1)  Esto  tiene  más  aplicación  á  la  Poesía  j  á  la  Oratoria  qne  á  la  Di- 
dáctica, pnes  el  asunto  de  ésta  puede  exigir  cierta  frialdad  en  la  expo- 
sición. La  yida,  en  las  composiciones  de  esta  clase,  apenas  se  manifies- 
ta de  otra  suerte  que  en  el  estilo. 

(2)  En  la  Didáctica  esta  condición  no  es  tan  fácil  de  cumplir  ni  tan 
Jiecesaria  como  en  otros  géneros,  salvo  en  el  estilo.  La  novedad  j  la 
/originalidad  son  mu j  difíciles  en  la  Ciencia. 
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candencia,  por  su  novedad,  por  su  interés  de  actualidad  ó 
por  cualquiera  otra  circunstancia  análoga.  Si  esta  idea  res- 
ponde á  una  necesidad  de  la  vida,  á  un  estado  importante  de 
nuestro  espíritu,  si  suspende,  por  lo  que  en  ella  hay  de  ínu-* 
sitado  ó  peregrino,  la  obra  interesa,  porque  excita  en  el  con- 
templador ideas  ó  sentimientos  que  le  preocupan  y  llaman 
su  atención.  Esta  cualidad,  sin  embargo,  puede  ser  susti- 
tuida por  la  excelencia  de  la  forma,  que  da  valor  y  realce  á 
una  idea  insignificante,  de  escaso  interés  (1). 

2.*  Que  las  formas  imaginativas  de  que  la  idea  se  reviste, 
bien  por  su  verdad,  plasticidad  y  relieve,  bien  por  su  nove* 
dad,  bien  por  su  belleza  intrínseca,  impresionen  vivamente 
á  la  fantasía,  suspendan  la  atención  y  causen  en  el  ánimo 
vivo  deleite.  Esta  condición  sólo  se  cumple  en  las  produccio- 
nes poéticas. 

3.*  Qué  en  la  exposición  del  asunto,  la  atención  del  es- 
pectador se  vaya  excitando  cada  vez  más  poderosamente, 
por  medio  de  la  graduación  de  los  efectos,  exponiendo  ar- 
gumentos cada  vez  más  fuertes  y  decisivos  en  la  obra  ora- 
toria ó  didáctica,  desarrollando  imágenes  cada  vez  más  be- 
llas y  sentimientos  más  acendrados  en  la  composición  líri- 
ca, haciendo  cada  vez  más  complicada  y  conmovedora  la  ac- 
ción en  la  épica,  la  dramática  y  la  novela. 

4.**  Que  la  creciente  vivacidad,  riqueza  y  colorido  del 
lenguaje,  contribuyan  también  al  mismo  resultado. 

En  resumen :  unidad  con  variedad  (armonía),  y,  como  su 


(1)  A  que  la  obra  literaria  posea  esta  condición,  contribuye  podero- 
samente el  que  haya  en  ella  algo  verdaderamente  universal  y  huma- 
no, común  á  todos  los  tiempos  y  pueblos.  Esto  importa  principalmente 
en  las  producciones  poéticas,  pues  las  obras  didácticas  tienen  un  inte- 
rés permanente,  y  las  oratorias  pueden  tenerlo  con  facilidad;  pero  la 
obra  poética  aue  no  haga  vibrar  en*  todos  los  tiempos  y  lugares  las 
fibras  (fel  que  la  contemple,  la  que  encierre  un  mero  interés  de  actua- 
lidad ó  de  localidad,  difícilmente  prevalecerá,  á  menos  que  la  salve  del 
olvido  la  excelencia  de  la  forma.  Si  Don  Quijote  no  fuera  más  ^ue  una 
sátira  de  los  libros  de  cabellería,  con  ellos  hubiera  perecido,  6,  a  lo  me- 
nos, salvado  sólo  por  su  forma,  únicamente  interesara  á  los  eruditos; 
pero  como  en  él  se  halla  representada  (probablemente  sin  que  de  ello 
tuviera  conciencia  Cervantes)  la  eterna  lucha  entre  el  idealismo  y  el 
positivismo,  encierra  un  interés  palpitante  y  verdaderamente  huma* 
no,  que  es  causa  de  su  popularidad. 
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consecuencia,  orden,  proporción  y  regularidad;  vida,  ex- 
presión, carácter,  originalidad  é  interés:  tales  son  lascua- 
lidades  que  la  obra  literaria  ha  de  reunir  para  llamarse  bella. 

A  estas  cualidades  agregan  algunos  autores  otras,  rela- 
tivamente secundarias,  como  la  simplicidad  ó  sencillez^  la 
facilidad  y  la  claridad.  Recomendable  la  prinxera,  en 
cuanto,  la  belleza  fácilmente  se  alia  con  ella,  no  es  exigible, 
sin  embargo,  pues  la  riqueza  y  exuberancia  de  formas  mu-- 
chas  veces  favorece,  y  aun  puede  ser  requisito  indispensa- 
ble en  ciertas  obras.  Mayor  importancia  tiene  la  facilidad, 
que  nace  de  la  espontaneidad  é  inspiración  del  artista  y 
presta  á  sus  obras  singular  encanto;  pero  en  no  pocas  oca- 
siones  lá  facilidad  no  existe,  la  obra  revela  claramente  ^1 
penoso  esfuerzo  á  que  es  debida,  y  no  por  eso  carece  de  re- 
levantes cualidades  estéticas  (1).  La  claridad  es  más  necesa- 
ria, sobre  todo,  en  las  composiciones  oratorias  y  didácticas, 
pues  el  contemplador  no  aprende  verdades  que  no  entiende,. 
ni  se  decide  á  resoluciones  cuyos  móviles  y  fundamentos 
no  vé  claros;  en  las  composiciones  poéticas  puede  haber 
cierta  oscuridad  relativa  (sobre  todo  cuando  se  emplean  for- 
mas alegóricas) ;  pero  si  es  demasiada,  anula  el  interés  y  no 
dá  lugar  á  la  emoción.  Por  eso  las  obras  poéticas  que  nece- 
sitan interpretaciones  y  comentarios,  nunca  son  populares. 
Pero  la  claridad  no  ha  de  confundirse  con  la  vulgaridad,, 
como  tampoco  la  facilidad  con  el  desaliño  y  la  sencillez  con 
la  pobreza  de  las  formas. 

Además  de  ser  bella,  la  obra  literaria  debe  ser,  ajuicio 
de  la  mayoría  de  los  preceptistas,  verdadera  y^moral  6  Jme- 
na.  Lo  primero  es  exacto,  tratándose  de  obras  didácticas  ú 
oratorias,  consagradas  á  la  exposición  y  defensa  de  la  ver- 
dad; pero  de  las  producciones  poéticas  no  puede  afirmarse 
sin  restricciones,  pues  la  verdad  no  es  el  fin  del  Arte  bello, 
y  la  ficción  ideal  tiene  en  él  legítima  cabida.  Guando  la  obra 
poética  tiene  por  asunto  las  acciones  humanas,  lo  que  en 


(1)  En  las  composiciones  oratorias  la  facilidad  es  indispensable,  sia 
«mbargo.  Un  discurso,  fatigosamente  concebido  y  pronunciado,  causa 
siempre  deplorable  efecto. 
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ella  se  exige  es  la  verosimilitudy  lo  que  pudiera  llamarse 
verdad  posible^  es  decir,  la  conformidad  con  las  leyes  de  la 
naturaleza  humana;  cuando  expone  principios  ó  dilucida 
problemas,  exígesele  verdad  estricta;  cuando  manifiesta  sen- 
timientos, la  verdad  bien  puede  modificarse  y  alterarse  por 
medio  del  lenguaje  figurado  y  aun  de  cierta  exageración 
ideal;  cuando  el  poeta  se  mueve  en  las  regiones  de  lo  pura- 
mente fantástico,  nada  tiene  que  ver  con  la  verdad. 

No  sucede  lo  mismo  con  la  moralidad  y  el  bien.  Confor- 
marse con  la  primera  es  precepto  á  que  ha  de  someterse  toda 
producción  literaria,  pero  de  distinto  modo,  según  el  género 
á  que  pertenezca;  encaminarse  al  segundo  sólo  puede  ser 
obligatorio  en  las  obras  oratorias  y  en  las  producciones  di- 
dácticas que  al  orden  de  las  ciencias  morales  pertenezcan. 
La  sumisión  á  la  ley  maral  ha  de  ser  incondicional  en  la  pro- 
ducción oratoria  y  en  la  obra  didáctica  que  verse  sobre  ma- 
terias de  carácter  moral;  la  moralidad  en  tales  obras  ha  de 
mostrarse,  no  sólo  en  el  fin,  sino  también  en  los  medios.  Pero 
en  las  composiciones  poéticas  no  sucede  lo  mismo;  ni  el  poeta 
está  obligado  á  moralizar,  ni  le  está  prohibido  pintar  el  mal 
en  todos  sus  aspectos,  siempre  que  sean  artísticos.  Lo  único 
que  no  le  es  lícito  es  servirse  del  Arte  como  de  medio  cor- 
ruptor, y  enaltecer  el  vicio  en  sus  obras,  esto  es,  ejercer 
una  acción  inmoral,  directa  y  positiva.  Tampoco  ha  de  pin- 
tar el  mal  con  simpáticos  y  halagüeños  colores;  pero  dentro 
de  esta  limitación  bien  puede  emplearlo  como  elemento  es- 
tético (ora  en  forma  de  contraste,  ora  poniendo  de  relieve 
las  cualidades  buenas  que  pueden  acompañarlo) ;  y  nunca 
ha  de  considerarse  obligado  á  convertir  sus  obras  en  monó- 
tona pintura  de  virtudes  ni  en  cátedra  moral  (1). 

Otras  cualidades  puede  reunir  la  obra  literaria  que,  por 
nacer  de  las  circunstancias  especiales  en  que  aparece,  pu- 
dieran llamarse  accidentales.  Tal  es,  por  ejemplo,  la  opor- 
tunidady  es  decir,  la  relación  de  conformidad  entre  el  fin 
de  la  obra  y  las  circunstancias  históricas  en  que  se  produce, 


(1)    Véanse,  acerea  de  las  cuestiones  que  aquí  se  indican,  las  doctri- 
nas que  dejamos  expuestas  en  las  lecciones  relatiyas  á  la  belleza. 
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-como  se  observa  en  el  Qmjote,  en  la  Comedia  nueva  ó  el 
café  de  Moratin,  en  muchas  comedias  de  Aristófanes,  etc. 
Tales  son  su  importancia  social,  esto  es  la  trascendencia 
que  encierre,  ó  la  influencia  que  pueda  ejercer  en  un  deter- 
minado momento  histórico,  ó  acaso  en  la  vida  entera  de  la 
humanidad;  su  valor  literario^  siesña  la  un  movimiento,  ini- 
cia un  progreso  ó  funda  una  escuela  literaria;  y  otras  cuali- 
dades análogas,  que  se  refieren  más  á  la  idea  ó  fondo  que  á 
la  forma  literaria  de  la  producción. 


LECCIÓN  XXVI. 

Carácter  social  de  la  obra  literaria. — Su  influencia  inmediata  en  el  pú- 
blico.— Su  acción  general  en  la  vida  de  la  sociedad, — ^Valor  y  alcance 
de  esta  influencia. — Acción  que  en  la  obra  ejerce  á  su  vez  el  estado 
social. — Transición  al  estudio  del  público  como  elemento  activo  de 
la  producción  literaria. 

Toda  obra  literaria  constituye  un  hecho  social  á  la  par 
que  artístico,  por  estar  destinada  á  comunicar  á  los  demás 
hombres  lá  idea  del  artista  y  á  ejercer  en  ellQs  señalada  in- 
influencia.  Cúmplese  esto  principalmente  en  la  Oratoria  y 
la  Didáctica,  por  ser  estos  géneros  medios  artísticos  de  rea- 
lizar fines  sociales  do  la  más  alta  importancia  (la  Ciencia,  el 
Derecho,  la  Religión),  por  lo  cual  es  inútil  insistir  en  el  ca- 
rácter social  que  los  distingue  y  en  la  influencia  que  ejer- 
cen; pero  también  se  observa  en  la  Poesía,  por  más  que  el 
fin  capital  de  ésta  se  reduzca  á  la  realización  de  la  belleza. 

La  influencia  de  toda  obra  literaria  es  de  dos  clases.  Pro- 
dúcese, con  efecto,  la  obra,  no  sólo  para  el  público  que 
inmediatamente  la  contempla  (para  el  público  contemporá- 
neo), sino-  para  la  humanidad  entera.  El  artista  mira  á  la 
posteridad  tanto  como  á  sus  coetáneos;  anhela  la  aprobación 
de  aquella  y  aspira  á  ejercer  influencia  duradera  y  perma- 
nente en  la  sociedad,  y  por  tanto,  ademas  de  influir  de  un 
modo  inmediato  y  directo  en  el  círculo  reducido  que  con- 
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templa  su  obra,  influye  (ó  cuando  menos  así  lo  intenta),  en 
la  sociedad  entera.  Cierto  es  que  no  todas  las  producciones 
literarias  llenan  tan  amplios  fines,  bien  sea  por  la  escasa 
importancia  de  su  idea,  ora  por  su  falta  de  mérito;  pero  las 
que  son  producto  del  verdadero  genio,  rara  vez  dejan  dé 
conseguir  tan  vasto  resultado. 

El  valor  y  alcance  de  esta  influencia  social  de  la  obra  li- 
teraria varía  notablemente  según  el  género  á  que  ésta  per- 
tenece. Por  lo  que  á  la  Didáctica  respecta,  debe  tenerse  en 
cuenta  que  sus  producciones  influyen,  no  tanto  en  el  con- 
cepto de  obras  literarias  como  en  el  de  científicas.  Rara  vez, 
con  efecto,  se  debe  esta  influencia  á  la  brillantez  de  su  for- 
ma ni  se  ejerce  obrando  sobre  la  imaginación  del  público,, 
sino  que  es  debida  al  fondo  doctrinal  de  la  obra  y  es,  por 
tanto,  fruto  de  la  Ciencia. y  no  del  Arte.  Importa  notar  tam- 
bién que,  por  lo  general,  la  acción  de  la  obra  didáctica  es 
más  profunda  y  decisiva  que  la  de  otros  géneros,  pero  en 
cambio  más  lenta  en  resultados,  pues  la  Ciencia  se  dirige  á 
un  número  reducido  de  personas  y  tarda  mucho  en  popula-^ 
rizarse  y  entrar  en  la  corriente  general  de  la  opinión,  nece- 
sitando casi  siempre  para  conseguirlo  del  auxilio  de  la  Ora- 
toria y  de  la  Poesía. 

La  obra  oratoria,  por  razón  de  su  manera  especial  de  pro- 
ducirse y  de  los  recursos  que  emplea,  influye  de  un  modo 
más  directo,  inmediato  y  eficaz  que  la  didáctica;  pero  su  ac- 
ción es  menos  duradera  (1).  Débese  esto,  tanto  á  que  la  pa- 
labra hablada  pasa  rápidamente  -sin  dejar  huella,  como  á 
que  la  Oratoria  suele  tefuer  un  carácter  de  actualidad  que  la 
priva  de  un  interés  permanente  y  universal.  La  cuestión 
concreta  ique  el  orador  ventila,  con  frecuencia  no  interesa 


(1)  A  esto  se  podrá  objetar  qne  los  discursos  se  escriben  después  de 
pronunciados;  pero  sabido  es  que  un  discurso  escrito  no  es  más  que  d 
esqueleto  de  un  discurso.  El  tono,  la  voz,  la  acción  del  orador,  lo  qu& 
constituye  el  alma  del  discurso,  lo  que  mayor  influencia  ejerció  en  el 
ánimo  de  los  que  lo  escucharon,  es  precisamente  lo  que  se  pierde,  y  tal 
€s  su  importancia,  que  no  pocas  veces  en  ello  reside  el  principal  mérita 
del  discurso  que,  leído,  quizá  no  parece  digno  del  aplauso  que  se  le  dis-<^ 
pensó. 
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más  que  á  sus  contemporáneos,  por  lo  cual  lo  único  que  de 
sus  discursos  queda  es  la  forma.  Un  diálogo  de  Platón  inte- 
resa á  los  hombres  de  todos  los  tiempos;  un  discurso  de  Dé- 
mostenos no  ofrece  para  nosotros  otro  interés  que  el  pura- 
mente artístico. 

La  influencia  y  acción  de  la  obra  poética  presenta  muy 
especiales  caracteres.  Hay  que  distinguir  en  ella  dos  aspec- 
tos distintos:  el  puramente  artístico,  y  el  que  pudiéramos  lla- 
mar social;  advirtiendo  que  el  primero  existe  siempre,  y  el 
segundo  no. 

Con  efecto,  toda  obra  poética  influye  inmediatamente  en 
el  público  que  la  contempla  (sea  éste  contemporáneo  del  au- 
tor ó  no),  por  cuanto  al  realizar  la  belleza  produce  en  él  la 
emoción  estética,  y  al  producirla,  depura  sus  sentimientos, 
levanta  su  espíritu  á  regiones  ideales,  y  ejerce,  por  tanto,  en 
él  una  acción  verdaderamente  educadora.  Pero  además,  si  la 
obra  encierra  un  fin  trascendental  no  estético,  si  aspira  á 
plantear  graves  problemas  sociales,  si  entraña  elevadas  y 
fecundas  enseñanzas,  si  oanta  un  ideal,  su  acción  traspasa 
los  límites  de  lo  puramente  artístico  y  se  extiende  á  todas 
las  esferas  de  la  vida.  La  obra  poética  puede,  en  tal  sentido, 
ser  didáctica  ó  trascendente;  será  lo  primero  si,  prescin- 
diendo del  fin  estético  ó  subordinándolo  á  otros  fines,  se 
convierte  en  expositora  fiel  de  la  verdad;  será  lo  segundo  si, 
conservando  íntegra  su  finalidad  artística,  canta  ideales  ó 
formula  problemas  de  gran  trascendencia,  no  en  la  forma 
rigorosa  de  la  exposición  didáctica,  sino  en  la  que  es  propia 
de  la  obra  de  arte. 
.  De  esta  manera  puede  convertirse  la  obra  poética  (y  de 
hecho  se  convierte),  en  portentoso  y  eficaz  vehículo  de  las 
ideas;  porque  al  presentarlas  bajo  su  aspecto  bello,  al  hacer- 
las objeto  de  inspirado  cántico,  de  narración  viva  y  palpi- 
tante ó  de  interesante  y  patético  drama,  al  despojarlas  de  la 
aridez  científica  y  vestirlas  con  el  hermoso  ropaje  de  la  crea- 
ción poética,  al  darlas  relieve,  colorido  y  claridad  lumi- 
nosa, fácilmente  las  populariza  y  difunde  por  doquiera  y  las 
trueca,  de  patrimonio  de  privilegiadas  inteligencias,  en  ali- 
mento de  las  muchedumbres.  Por  eso,  antes  de  convertirse 
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en  hecho  el  ideal  científico,  es  fuerza  que  el  poeta  lo  cante 
y  el  orador  lo  difunda,  pues  sólo  ellos  pueden  determinar  al 
hombre  de  acción  á  que  lo  lleve  al  terreno  de  la  práctica. 

Así  ejerce  la  obra  poética,  aparte  de  su  influencia  estética, 
una  influencia  religiosa,  política,  etc.,  y  sobre  todo  una  se- 
ñalada influencia  moral,  ora  satirizando  los  vicios  sociales, 
ora  ofreciendo  ejemplos  de  virtud,  ora  anatematizando  la 
injusticia,  el  error  y  el  crimen  doquiera  los  descubre.  No  ha 
de  creerse,  sin  embargo,  que  esta  acción  es  tan  eficaz  que  al 
punto  produzca  frutos.  L03  intereses  y  las  preocupaciones 
sociales  no  se  dejan  vencer  tan  fácilmente;  lejos  de  eso,  opo- 
nen al  poeta  tan  tenaz  resistencia  como  al  legislador  y  al 
moralista,  y  no  pocas  veces  la  acción  de  aquel  es  completa- 
mente inútil  para  el  bien.  En  cambio  suele  ser  poderosa 
para  el  mal;  lo  cual  se  debe,  más  que  á  culpas  de  la  Poesía, 
al  instinto  perverso  del  hombre,  que  se  complace  en  todo  lo 
que  tienda  á  halagar  sus  malas  pasiones,  tanto  como  recha- 
za cuanto  se  encamine  á  refrenarlas. 

Es,  pues,  evidente  que  la  obra  •literaria,  de  cualquier  gé- 
nero que  sea,  ejerce  una  influencia  social  poderosa,  sea  en 
el  bien,  sea  en  el  mal,  y  que  es,  por  tanto,  verdaderamente 
educadora.  Pero  no  lo  es  menos  que  á  su  vez  recibe  influen- 
cias eficacísimas  del  estado  social  en  que  se  produce,  y  aún 
del  de  épocas  anteriores,  en  cuanto  el  artista,  no  sólo  traba- 
ja para  el  público  contemporáneo  y  para  la  posteridad,  sino 
que  se  inspira  en  la  tradición. 

Como  repetidas  veces  hemos  dicho,  el  artista  literario  no 
crea  el  ideal,  sino  la  forma  artística  de  éste.  El  didáctico  y  el 
orador  parecen  esceptuarse  de  esta  regla;  pero  es  fácil  reco- 
nocer lo  contrario  si  se  tiene  en  cuenta  que  no  son  artistas 
al  concebir,  sino  sólo  al  dar  forma  exterior  sensible  á  su 
concepción.  El  poeta,  verdadero  creador,  tampoco  crea  el 
ideal;  lo  toma  de  esferas  extrañas  al  Arte  (de  la  Ciencia,  de 
la  Religión,  de  la  Historia,  etc.)  y  lo  que  crea  son  las  formas 
de  que  lo  reviste. 

.  Y  como  quiera  que  el  ideal  en  que  el  artista  se  inspira  no 
puede  ser  otro  que  el  de  su  pueblo  y  de  su  tiempo,  y  á  lo 
sumo  el  ideal  de  una  sociedad  pasada  (si  es  un  artista  arcái- 
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co),  Ó  un  ideal  futuro  que  sólo  se  presiente,  nunca  le  es  posi- 
ble  hacer  otra  cosa  que  inspirarse  en  la  sociedad  que  le  ro- 
dea, y  cuyas  ideas  y  sentimientos  refleja  en  su  obra ,  aun 
cuando  canta  ideales  pasados  ó  futuros,  que  de  algún  modo 
(como  recuerdos  ó  esperanzas)  viven  en  esa  misma  socie- 
dad.  Por  eso  se  dice  con  razón  que  la  Literatura  es  el  reflejo, 
la  representación  fidelísima  del  estado  social. 

Ahora  bien:  si  la  obra  literaria  no  es  otra  cosa  que  la  ex- 
presión del  estado  de  la  sociedad,  ¿cómo  influye  en  esta, 
cómo  la  educa?  ¿Qué  nueva  enseñanza  puede  ofrecerla,  si  no 
hace  más  que  reproducir  las  ideas  y  sentimientos  que  la 
animan?  ¿Cómo  puede  el  Arte  ser  iniciador  y  educador,  da- 
das estas  condiciones? 

Esta  cuestión  sólo  puede  referirse  á  la  Poesía.  La  Orato- 
ria y  la  Didáctica  crean  é  imponen  ideas  é  ideales,  sobre 
todo  la  segunda;  su  acción  iniciadora  é  impulsora  no  puede 
desconocerse,  por  tanto.  Pero  ¿cabe  decir  lo  mismo  de  las 
obras  poéticas? 

Para  resolver  este  problema  conviene  advertir,  en  pri- 
mer término,  que  al  reflejar  la  obra  poética  el  estado  é  ideal 
sociales,  no  refleja  siempre  un  solo  ideal  por  todos  admitido, 
ni  un  estado  único,  sino  una  variedad  de  estados  é  ideales. 
Por  punto  general,  en  cada  época  y  en  cada  pueblo  luchan 
diferentes  ideales,  unos  que  prevalecen  en  el  presente,  otros 
que  pasaron,  otros  que  representan  lo  porvenir;  y  siendo 
así,  ¿quién  duda  de  que,  reflejando  este  estado  la  obra  poéti- 
ca é  inspirándose  en  uno  ú  otro  de  estos  ideales,  puede  ejer* 
cer  acción  é  influencia,  según  que  intente  encaminar  á  la 
sociedad  por  uno  de  los  distintos  caminos  á  que  estos  ideales 
pretenden  empujarla?  (1). 

Puede  además  el  poeta  reflejar  en  su  obra  el  estado  so- 
cial, sin  que  esto  signifique  que  con  él  se  conforma;  antes 
bien,  protestando  contra  él  y  oponiéndole  un  ideal  más  per- 


(1)  La  Divina  Comedia  del  Dante  refleja  fielmente  el  estado  de  la 
sociedad  en  qne  aparece;  pero  á  la  Tez  influye  en  eUa  y  pretende  lle- 
varla por  nuevos  caminos,  haciendo  prevalecer  el  ideal  gibelino  sobre 
el  güelfo.  El  Quijote  es  pintura  acabada  del  estado  social  de  nuestro 
pueblo,  y  es  i  la  par  eminentemente  educador. 
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fecto,  misión  que  cumplen  no  pocas  veces  los  dramáticos^ 
los  satíricos  y  los  novelistas.  Puede  también  adivinar  el 
ideal,  gracias  á  esa  intuición  del  genio  que  es  causa  de  que 
los  antiguos  llamaran  vate  (profeta  ó  adivinó)  al  poeta  ver- 
daderamente inspirado;  y  de  esta  suerte,  anticiparse  á  la 
ciencia  misma  y  convertir  la  obra  poética  en  precursora 
de  la  didáctica.  Reflejar  el  estado  social  no  es  someterse  cie- 
gamente á  él;  el  artista  puede  ser  superior  á  su  siglo  y  á 
su  pueblo ,  y  de  esta  suerte  educar  y  guiar  á  la  sociedad 
^en  Vez  de  dejarse  guiar  por  ella,  aunque  en  sus  obras  la 
retrate. 

No  debe  olvidarse,  además,  que  la  influencia  de  la  obra 
poética  pende  en  mucha  parte  del  prestigio  de  la  forma. 
Una  idea  vulgar,  un  principio  conocidísimo,  adquieren  á 
veces  extraordinario  valor  por  el  simple  hecho  de  revestirse 
de  una  forma  poética.  De  esta  suerte,  sin  hacer  otra  cosa 
que  manifestar  lo  que  está  en  la.  mente  de  todos,  puede 
el  poeta  producir  grandes  resultados.  Al  escribir  Cer- 
vantes su  Quijote,  no  hizo  más  que  reflejar  una  idea'  de  mu- 
chas inteligencias,  repetidas  veces  manifestada  por  multi- 
tud de  escritores,  y  sin  embargo,  gracias  á  la  forma  en  que 
la  expuso,  logró  lo  que  nadie  hasta  él  habia  conseguido.  El 
poeta  crea  la  forma  en  que  ha  de  ser  eficaz  una  idea  preexis- 
tente, y  al  crearla  da  á  esta  idaa  una  vida  y  una  fuerza  que 
antes  no  tuvo. 

Por  eso,  sin  inventar  nada  más  que  formas,  sin  crear 
nada,  limitándose  á  reflejar  un  estado  general  de  las  con- 
ciencias, puede  el  poeta  ejercer  acción  é  influencia  podero- 
sísimas. Por  consiguiente,  la  afirmación  de  que  la  literatura 
es  el  reflejo  fiel  del  estado  social  y  la  de  que  en  éste  ejerce 
influencia  educadora,— con  ser  inconciliables  á  primera  vis- 
ta, por  parecer  que  la  una  da  al  Arte  literario  un  carácter 
meramente  receptivo,  y  un  carácter  activo  la  otra,— pueden 
armonizarse  perfectamente,  reconociendo  que  la  literatura 
es  receptivo-activa,  y  que,  si  de  la  sociedad  recibe  el  fondo 
de  ideas  y  sentimientos  que  expresa,  al  darlos  nueva  forma^ 
al  ponerse  al  servicio  de  unos  ideales  contra  otros,  al  adivi- 
nar no  pocas  veces  un  nuevo  ideal,  anticipándose  á  la  Cien-^ 
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cia,  al  emplear  sus  poderosos  medios  de  acción  en  señalar 
á  la  sociedad  los  derroteros  que  debe  seguir,  en  condenar 
sus  errores  y  vicios  y  en  satirizar  sus  ridiculeces,  ejerce 
sobre  ella  una  influencia  tanto  más  poderosa,  cuanto  más 
vivos  son  los  recursos  que  emplea  y  mayor  la  popularidad 
que  alcanzan  sus  obras. 

Pero  si  la  obra  literaria  ejerce  esta  influencia,  también 
la  recibe  á  su  vez,  no  sólo  de  la  vida  social  en  general,  sino 
inmediatamente  del  público  que  la  contempla.  El  público 
es,  por  tanto,  no  sólo  receptivo  y  pasivo,  sino  activo,  y  como 
tal  constituye  un  importante  elemento  de  la  producción  li- 
teraria, por  cuya  razón  debemos  considerarlo  con  especia- 
lidad, examinando  atentamente  la  acción  é  influencia  que 
en  aquella  ejerce. 
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EL      PÚBLICO. 


LECCIÓN  xxvn. 

El  público  como  elemento  de  la  producción  literaria. — Clases  en  que  se 
divide. — Influencia  que  ejerce  en  el  artista.— Juicio  de  la  obra  litera- 
ria por  el  público. — El  gusto  como  base  de  este  juicio. — ^Cuestión 
acerca  de  la  universalidad  del  gusto. — Distinción  entre  el  gusto  y  el 
juicio  reflexivo  de  lo  bello. 

Aunque  á  primera  vista  parezca  que  el  público  es  mera- 
mente pasivo  y  no  interviene,  por  tanto,  directamente  en 
la  producción  literaria,  una  r(íflexion  má^  atenta  muestra 
todo  lo  contrario,  y  enseña  que  el  público  es  un  elemento 
Tomo  I.  14 


194  LITERATURA  GENERAL. 

activo  de  la  producción,  por  cuanto,  siendo  el  objeto  de  todo 
artista  ofrecer  á  la  contemplación  de  aquel  sus  creaciones  y 
solicitar  su  aprobación,  es  evidente  que  á  fin  semejante  ha 
de  encaminar  todos  sus  esfuerzos,  y  que  el  juicio  del  público 
ha  de  tener  una  influencia  decisiva,  por  consiguiente,  en  la 
producción  literaria. 

Considerado  el  público  en  su  estricto  sentido  y.  en  la 
acepción  que  se  le  da  habitualmente,  no  es  otra  cosa  que  el 
conjunto  de  individuos  ante  quienes  el  artista  produce  su 
obra  y  que  inmediatamente  han  de  conocerla  y  juzgarla. 

Este  público,  que  puede  llamarse  contemporáneo  (coma 
antes  hemos  dicho),  es  el  que  ejerce  una  influencia  más  di- 
recta y  decisiva  sobre  el  artista,  al  manifestarle  su  aproba- 
ción ó  censura  y  acaso  imponerle  sus  gustos  y  aficiones; 
pero  además  de  este  público  influye  en  la  producción  litera- 
ria la  posteridad,  lo  que  puede  llamarse  el  público  futuro, 
por  cuanto  para  ella  produce  el  artista  tanto  como  para  los 
hombres  que  le  rodean.  A  esto  hay  que  añadir  que  el  artis- 
ta no  produce  sólo  para  su  pueblo  sino  para  todos  los 
demás. 

El  Arte,  con  efecto,  no  es  solamente  una  obra  local  y  tem- 
poral, sino  que  ha  de  extender  su  acción  á  la  humanidad  y 
á  la  historia  enteras.  El  verdadero  artista,  el  que  desea  para 
su  obra  aquella  importancia  social,  aquella  duradera  in- 
fluencia á  que  en  la  lección  anterior  nos  hemos  referido, 
produce,  no  sólo  para  su  pueblo,  sino  para  toda  la  humani- 
dad culta,  no  sólo  para  sus  contemporáneos,  sino  para  la 
posteridad,  teniendo  á  la  vez  en  cuenta  los  juicios  del 
pasado. 

Inspírase  para  ello  en  las  tradiciones  del  pas?ido,  espe- 
cialmente con  las  nacionales,  y  al  mismo  tiempo  en  los 
ideales  del  presente,  y  ño  pocas  veces  en  los  del  porvenir; 
busca  los  aplausos  de  los  contemporáneos  y  aspira  á  los  de 
la  posteridad,  y  refleja  en  su  obra  lo  que  es  propio  del  mo- 
mento histórico  en  que  vive,  y  á  la  vez  lo  que  es  común  á 
todos  los  tiempos. 

De  esta  manera,  enlazando  la  historia  pasada  con  la  pre-- 
senté,  anticipando  en  idea  la  futura,  siendo  verdadera-* 
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mente  humano  y  eterno,  aunque  sin  dejar  por  esto  de  ser 
hijo  de  su  tiempo  y  de  su  pueblo,  puede  el  artista  conseguir 
el  lauro  y  la  inmortalidad  que  acompañan  á  todo  lo  que  es 
realmente  universal  y  humano.  Necesita  para  esto  inspirar- 
se no  sólo  en  lo  accidental  y  pasajero,  sino  en  lo  permanen- 
te, abarcar  con  igual  amor  todo  lo  que  es  bello,  bueno  y 
verdadero  en  todo  tiempo  y  pueblo,  sin  perder  por  esto  su 
propia  originalidad  nj  romper  sus  relaciones  particulares, 
pero  tratando  de  ver  y  expresar  aun  en  lo  más  determinado 
lo  que  es  universal  é  imperecedero. 

Fácil  es  ahora  comprender  que  aun  el  mismo  público  fu- 
turo influye  en  la  producción  literaria,  por  cuanto  en  vista 
de  él,  tanto  como  del  contemporáneo,  determina  el  artista 
la  dirección  de  su  ingenio,  movido  de  la  noble  ambición  de 
ser  digno  del  aplauso  de  la  posteridad.  No  hay  que  decir 
después  de  esto,  cuánta  será  la  influencia  que  en  la  produc- 
ción literaria  ejercerá  el  público  contemporáneo. 

Divídese  este  en  cuitó,  aficionado  (dilettantej  é  inculto, 
según  que  conoce  los  principios  y  leyes  suficientes  para 
pronunciar  juicio  razonado  sobre  la  obra,  ó  simplemente 
tiene  amor  y  simpatía  al  Arte  literario,  pero  careciendo  de 
principios,  ó  es  enteramente  falto  de  una  como  de  otra 
cualidad,  y  sólo  ve  en  la  obra  de  arte  un  entretenimiento 
como  otro  cualquiera. 

Adviértese  desde  luego  que  el  artista  produce  su  obra 
para  todos  estos  linajes  de  público,  cuyo  juicio  estima  sin 
duda  en  diverso  grado,  prefiriendo  el  aplauso  del  culto  al 
del  aficionado  y  el  de  éste  al  del  inculto,  y  dirigiéndose 
más  á  los  primeros  que  al  último.  Suele  suceder,  sin  em- 
bargo, que  un  mal  entendido  afán  de  popularidad  ó  un 
mezquino  deseo  de  lucro  impulsan  al  artista  á  doblegarse 
al  gustó  y  exigencias  del  público  inculto,  que  es  el  más 
numeroso,  exponiéndose  en  cambio  á  los  anatemas  de  la 
crítica  y  de  la  opinión  ilustrada.  Pero  estas  son  debilidades 
censurables  que  no  deben  erigirse  en  regla,  sino  condenar- 
se severamente. 

La  influencia  que  el  público  contemporáneo  ejerce  en  la 
Literatura  es  extraordinaria.  Esta  influencia  es  de  dos  géno- 
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ros,  pues  se  ejerce  sobre  cada  autor  en  particular  y  sobre  la 
marcha  general  del  Arte  literario.  El  público,  al  aprobar  ó 
desaprobar  las  obras  literarias,  modifica  no  pocas  veces  el 
genio  y  tendencias  del  autor,  suele  imponerle  determina- 
das direcciones,  le  hace  amoldarse  á  sus  gustos,  y,  si  en 
ocasiones  lo  corrompe  y  extravía,  en  otras  lo  mejora.  Es 
cierto  :  que  (como  dijimos  en  la  lección  anterior)  el  artista 
inñuye  á  su  vez  en  el  público  y  logra  imponérsele,  cam- 
biando sus  aficiones  y  gustos;  pero  esta  influencia  está  con- 
trapesada con  la  que  acabamos  de  exponer. 

Crea  además  el  público  verdaderas  corrientes  en  la  vida 
general  del  Arte  literario,  y  unas  veces  dirigido  por  los  in- 
genios, otras  por  su  propio  impulso,  lleva  á  cabo  revolucio- 
nes importantes.  La  creación  de  nuestro  teatro  nacional  en 
el  siglo  XVI,  contra  las  tendencias  de  la  poesía  erudita,  el 
movimiento  romántico  del  presente  siglo  y  otros  hechos 
semejantes,  son  obra  espontánea  del  instinto  popular,  sin 
duda  coadyuvado  por  genios  eminentes,  y  prueba  termi- 
nante de  la  verdad  de  estas  afirmaciones.  Estos  movimien- 
tos suelen  ser  provechosos  ó  fungstos,  pues  á  veces  el  pú- 
blico corrompe  y  pervierte  el  gusto  literario,  sobre  todo  si 
encuentra  en  los  artistas,  no  directores  ilustrados,  sino  cor- 
tesanos complacientes. 

El  público  ejerce  esta  influencia,  dando  su  fallo  sobre  las 
obras  que  á  su  contemplación  ofrecen  los  artistas.  Este  fallo 
es  resultado  del  ejercicio  de  una  facultad  especial,  que  se 
llama  gusto. 

El  gusto  es  una  facultad  qué  resulta  del  ejercicio  combi- 
nado de  las  facultades  intelectuales  y  de  la  sensibilidad,  y 
que  consiste  en  sentir  y  apreciar  la  belleza  ó  el  agrado  de 
las  cosas.  Aplícase  á  todo  género  de  objetos,  y  se  extiende  á 
todas  las  esferas  de  la  vida,  pero  principalmente  suele  refe- 
rirse á  la  apreciación  de  los  objetos  sensibles. 

La  base  del  gusto  es  un  instinto  inconsciente  y  subjetivo, 
perfeccionado  más  tarde  por  la  educación.  Cuando  el  gusto 
se  refiere  á  lo  puramente  sensual  (como  acontece  en  el  sen— 
tido  que  se  llama  del  gusto),  jamás  se  funda  en  razón  alguna, 
sino  en  movimientos  instintivos,  pero  se  hace  más  delicada 
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con  la  educación.  Cuando  se  refiere  á  objetos  que  producen 
emociones  más  elevadas,  el  gusto  adquiere  un  carácter  re- 
flexivo y  entran  en  él  elementos  intelectuales,  pero  conser- 
vando siempre  una  base  subjetiva,  afectiva  é  instintiva,  en 
cierto  modo.  Así,  en  la  apreciación  de  los  objetos  que  la  vista 
ó  el  oido  perciben,  el  gusto  tiene  fundamentos  más  ob- 
jetivos que  en  la  de  los  que  afectan  á  los  sentidos  infe- 
riores. 

Referido  á  los  objetos  que  causan  una  emoción  estética, 
el  gusto  se  denomina  artístico.  Este  género  de  gusto  es  el 
más  elevado  y  perfecto,  p^ro  nunca  pierde  por  completo  los 
caracteres  indicados.  Hay  siempre  en  él  algo  de  instintivo  é 
inconsciente,  algo  de  inmotivado  é  involuntario,  siendo  por 
esto  muy  general  que  la  mayor  parte  de  las  gentes  no  sepan 
fundarlo  en  principio  alguno. 

Un  acto  instintivo  de  adhesión  á  lo  bello,  nacido  inme- 
diatamente de  la  emoción  estética,  es  el  comienzo  histórico 
del  gusto  artístico.  Más  tarde,  el  hábito  de  contemplar  obje- 
tos bellos  y  distinguirlos  de  los  feos  (esto  es,  de  distinguir  los 
que  agradan  de  los  que  desagradan),  va  depurando  y  edu- 
cando el  gusto,  y  despojándolo  en  parte  de  su  carácter  ins- 
tintivo; pero  rara  vez  lo  pierde  por  completo,  y  por  muctío 
que  sea  lo  que  gane  en  cultura,  nunca  es  otra  cosa  que  la 
manifestación  espontánea,  en  forma  de  juicio,  de  la  emo^ 
cion  estética. 

El  gusto  es,  según  esto,  un  juicio  derivado  de  un  senti- 
miento, y  no  de  un  principio,  y  es,  por  lo  tanto,  necesa- 
riamente subjetivo.  De  aquí  que  dependa  de  multitud  de 
circunstancias  puramente  individuales,  como  la  organiza- 
ción general  del  individuo,  su  educación,  sus  ideas  espe- 
ciales, el  medio  en  que  vive,  etc.  De  aquí  también  que 
con  dificultad  pueda  ser  base  de  juicios  objetivos  y  univer- 
sales. 

Tan  cierto  es  esto,  que  no  pocas  veces,  en  un  mismo  in- 
dividuo, sus  gustos  acerca  de  un  objeto,  y  sus  juicios  objeti- 
vos respecto  del  mismo,  están  en  desacuerdo,  ora  afirman- 
do dé  una  cosa  que  es  bella,  pero  que  no  le  gusta,  ora  di- 
ciendo lo  contrario.  Una  relación  de  sentimiento,  (el  amor. 
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por  ejemplo),  puede  bastar  para  producir  esta  contradic- 
ción (1). 

Este  carácter  subjetivo  del  gusto,  es  causa  de  su  varie- 
dad y  de  su  frecuente  inconsecuencia.  El  juicio  objetivo  y  ra- 
cional acerca  de  la  belleza  de  un  objeto  nunca  varía;  el 
gusto  cambia  á  cada  paso,  y  se  sujeta  no  pocas  veces  al  im- 
perio de  la  moda.  Asimismo,  el  juicio  objetivo  es  igual  en 
todos  los  hombres  (una  vez  formulado  y  reconocido  por  és- 
tos), y  el  gusto  varía  de  pueblo  á  pueblo  y  de  individuo  á  in- 
dividuo. 

Nace  de  aquí  una  cuestión  harto  difícil,  cual  es  la  de  la 
universalidad  del  gusto.  Esta  cuestión  ofrece,  al  parecer, 
una  verdadera  antinomia  formulada  en  estas  dos  proposi- 
ciones contradictorias,  aceptadas  á  cada  paso  por  el  uso  co- 
mún, á  saber:  á  todos  gústalo  bueno;  sobre  gustos  no  hay 
disputa,  6  de  gustos  no  hay  nada  escrito.  La  primera  de  es- 
tas máximas  afirma  terminantemente  la  universalidad  del 
gusto;  la  segunda,  proclama  su  carácter  variable  y  sub- 
jetivo. 

La  cuestión,  á  primera  vista  insoluble,  no  ofrece  dificul- 
tad, planteándola  en  sus  verdaderos  términos.  Que  lo  bueno 
(y  en  el  caso  presente,  lo  bello)  gusta  á  todos,  es  exacto,  si 
por  gusto  se  entiende  el  reconocimiento  de  sus  excelencias; 
no  lo  es  si  se  entiende  el  placer  y  adhesión  subjetivos,  á  que 
suele  llamarse  gusto,  pues  es  muy  frecuente  que,  recono- 
Kílendo  la  belleza  de  una  cosa,  se  declare  que  no  nos  gusta, 
sin  embargo,  y  vice-versa.  Es  más,  aquí  se  confunde  el  jui- 
cio objetivo  con  el  gusto,  pues  no  es  cierto  tampoco  que  lo 
bello  guste^  á  todos,  ni  todos  lo  tengan  por  tal.  En  cierto 
grado  de  incultura,  el  hombre,  ó  no  es  capaz  de  apreciar  lo 
bello,  ó  se  equivoca  grandemente  en  su  apreciación.  ¿Cómo 
se  ha  de  aplicar,  por  ejemplo,  la  máxima  antedicha,  al  sal- 
vaje que  considera  feo  el  rostro  que  no  está  tatuado  6  que 
na  es  negro? 

Que  el^  gusto  es  subjetivo,  es  cierto,  entendiéndolo  como 
lo  entendemos  aquí;  pero  esta  subjetividad  del  gusto,  no  im- 


íl)    A.8Í  dice  el  proverbio  vulgar:  Quien  feo  amuy  hermoso  le  parece, 
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pide  que  pueda  haber  juicios  generales,  ya  que  no  univer- 
sales, acerca  de  la  belleza  de  los  objetos.  Hay  ciertas  belle- 
/  zas  tan  evidentes  y  luminosas,  que  no  hay  quien  pueda  ne- 
garlas, á  menos  de  no  estar  en  su  sanp  juicio ;  el  mismo  sal- 
vaje, antes  citado,  no  afirma  jamás  que  es  feo  el  sol;  pero, 
•aparte  de  esto,  con  ser  el  gusto  subjetivo,  cabe  conformidad 
entre  el  de  gran  número  de  individuos,  sobre  todo  si  está  de- 
purado por  la  educación  y  completado  con  el  juicio  objetivo 
de  lo  bello.  Entre  varios  hombres,  todos  conocedores  de  los 
principios  de  la  Estética,  habrá  conformidad  de  gustos  en 
multitud  de  casos,  sobre  todo,  tratándose  de  bellezas  perfec- 
tas ;  así,  no  hay  hombre  ilustrado,  que  no  reconozca  la  be- 
lleza del  Quijote,  cualquiera  que  sea  su  gusto  individual. 

Unlversalízase  el  gusto,  y  se  trueca  de  subjetivo  en  obje- 
tivo ,  con  efecto,  cuando  á  la  emoción  estética  se  agrega  el 
juicio  objetivo  de  lo  bello,  mediante  el  conocimiento  de  la 
idea  de  éste.  En  tal  caso  el  objetó  gusta,  y  es  declarado  be- 
llo por  razón  de  su  conformidad  con  la  idea  de  belleza,  por 
la  apreciación  de  sus  cualidades  estéticas.  El  gusto,  en  este 
<5aso,  es  la  manifestación  reflexivay  no  de  la  emoción  estéti- 
ca, sino  del  conocimiento  racio7ial  de  lo  bello,  y  puede  ser 
el  fundamento  de  la  Crítica. 

El  juicio  del  público  inculto  y  del  aficionado  nunca  es 
otra  cosa  que  un  juicio  subjetivo,  fundado  en  el  gusto,  ó  á  lo 
sumo,  en  un  somero  análisis  de  la  obra,  pero  ño  en  princi- 
pios científicos.  Este  género  de  público  declara  que  la  obra 
es  buena,  porque  le  gusta,  y  no  que  le  gusta  porque  es  bue- 
na, y  se  deja  llevar  de  su  impresión,  sin  tener  en  cuenta 
para  nada  los  principios.  De  aquí  que,  si  á  veces  tiene  en  sus 
juicios  grandes  aciertos,  otras  incurre  en  equivocaciones  la- 
mentables ;  de  aquí  el  carácter  inconstante  y  voluble  de  sus 
opiniones,  y  de  aquí  también  la  funesta  inñuencia  que  suele 
ejercer  en  el  Arte,  sustituyendo  á  los  principios  racionales 
de  la  sana  crítica  los  arbitrarios  caprichos  de  su  gusto,  los 
irreflexivos  resultados  de  sus  impresiones. 
.  No  habría,  por  tanto,  regla  segura. ni  criterio  fijo  para  el 
juicio  de  las  obras  de  arte,  ni  norma  para  los  autores,  si  el 
gusto  del  público  fuera  el  único  juez.  Por  esto  es  necesario 
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que  se  formulen  juicios  reflexivos,  fundados  á  la  vez  en  el 
gusto  y  en  los  principios  de  la  Ciencia;  de  formular  estos 
juicios,  que  son  la  más  elevada  manifestación  del  gusto,  se 
encarga  el  público  ilustrado,  y  especialmente  los  que  se  de- 
dican al  ministerio  de  la  crítica,  cuyo  examen  será  objeto  de 
la  lección  siguiente. 


LECCIÓN  XXVIII. 

La  crítica  literaria. — Su  concepto. — Cualidades  que  debe,  reunir  el 
crítico. — Su  educación. — Condiciones  y  clases  de  la  crítica. — Su  in- 
fluencia en  l^.  producción  literaria. 

Entiéndese  por  Crítica,  en  general,  él  jui&io  que  el  espí- 
ritu humano  forma  acerca  de  las  cualidades  y  circunstann 
cias  de  cualquier,  objeto.  Dentro  de  esta  amplia  definición  se 
comprenden  diferentes  géneros  de  crítica,  como  la  crítica 
histórica j  que  juzga  de  la  yerdad,  importancia,  valor  mor- 
ral, etc.,  de  los  hechos;  la  social  6  moral,  que  juzga  de  las 
costumbres;  la  filosófica^  Idi religiosa,  Ib.  jurídica,  etc.  Todos^ 
los  objetos  reales  y  todas  las  manifestaciones  de  la  actividad 
humana  pueden  ser  analizados  y  juzgados  por  la  crítica. 

La  crítica  artística  es  el  juicio  de  las  bellezas  y  defecto^ 
y  el  examen  de  las  circunstancias  que  concurren  en  las 
obras  de  Arte.  La  crítica  literaria  es  la  crítica  artística 
aplicada  al  juicio  de  las  producciones  literarias. 

La  crítica,  cualquiera  que  sea,  es  un  arte  fundado  en  los 
principios  de  una  ciencia.  El  crítico  juzga  en  vista  de  los 
principios,  comparándolos  con  los  hechos  y  declarando  la 
conformidad  ó  desavenencia  entre  éstos  y  aquellos.  En  tal 
sentido,  la  ciencia  general,  á  que  se  da  el  nombre  de  jPtZo- 
Sofía  de  la  historia  (entendiendo  la  palabra  historia  en  su 
más  amplio  sentido),  no  es  otra  cosa  que  una  verdadera 
crítica. 

La  base  de  toda  crítica,  la  condición  primera  que  el  crí- 
tico debe  poseer^  es,  por  lo  tanto,  el  conocimiento  profunda 
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de  la  materia  á  que  se  refiere  la  cosa  juzgada.  Pero  en  la 
crítica  artística,  á  este  conocimiento  se  une  la  facultad  de 
sentir  y  apreciar  la  belleza,  á  que  se  ,da  el  nombre  de  gusto. 

La  crítica  artística,  no  es,  con  efecto,  un  acto  meramente 
intelectual,  un  simple  juicio,  sino  la  resultante  de  la  unión 
del  juicio  con  el  sentimiento,  de  la  ciencia  con  el  gusto. 
Gomo  su  objeto  es  juzgar  lo  bello,  y  lo  bello  causa,  ante  todo, 
una  emoción,  si  ésta  no  entra  en  el  juicio  como  elemento  ca- 
pital, el  juicio  resulta  incompleto,  y  á  veces  falso.  Pero  como 
la  belleza  no  es  sólo  objeto  del  sentimiento^  sino  del  conoci- 
miento, y  afecta  á  la  inteligencia  al  par  que  á  la  sensibili- 
dad ;  como  la  producción  de  la  obra  de  arte  se  ha  de  sujetar 
á  ciertos  principios,  de  cuya  realización  pende  su  buen  ó 
mal  éxito,  el  juicio  del  crítico  también  se  extraviaría  fácil- 
mente si  sólo  se  fundara  en  el  sentimiento,  participarla  del 
carácter  movible  y  subjetivo  del  gusto,  y  se  confundirla  con 
el  juicio  irreflexivo  y  poco  seguro  del  vulgo. 

Necesita,  pues,  el  crítico,  poseer  ciertas  cualidades,  sin 
las  que  no  puede  merecer  el  nombre  de  tal.  Estas  cualida- 
des pueden  reducirse  á  cuatro :  ciencia,  sentimiento  artts- 
tico,  buen  gusto  é  imparcialidad. 

El  crítico  debe  ser  juntamente  un  científico  y  un  artista, 
puesto  que  su  misión  es  juzgar  las  obras  de  arte  con  arreglo 
á  principios,  y  descubrir  las  bellezas  y  defectos  que  contie- 
nen. Ha  de  conocer  á  fondo,  por  tanto,  los  principios  funda- 
mentales de  lo  bello  y  las  reglas  y  leyes  del  arte  sobre  que 
versan  sus  juicios ;  pero  además  ha  de  sentir  lo  bello,  ha  de 
saber  colocarse  eñ  las  condiciones  en  que  el  artista  se  halla 
ai  concebirlo  y  producirlo,  ha  de  inspirarse  como  éste  en  la 
belleza,  pues  sólo  así  podrá  apreciar  las  obras,  interesarse 
por  sus  méritos,  penetrarse  de  la  idea  y  del  sentimiento  que 
las  animan,  y  adquirir  la  capacidad  necesaria  para  juzgarlas 
con  justicia. 

El  sentimiento  de  lo  bello  y  el  buen  gusto  son,  por  consi-* 
guíente,  tan  necesarios  al  crítico  como  el  conocimiento  de 
los  principios  que  forman  la  base  científica  de  su  juicio.  Sen- 
tir intensamente  lo  bello  y  saber  descubrirlo  delicadamente 
donde  quiera  que  se  halle,  poseer  un  gustó  depurado  y  es- 
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quisito,  dotado  de  un  carácter  objetivo,  merced  al  auxilio  de 
ia  Ciencia,  ser  verdadero  artista,  no  en  el  sentido  de  saber 
producir  obras,  pero  sí  de  conocer  á  fondo  el  modo  de  pro- 
ducirlas y  de  sentir  todo  lo  que  sienten  los  que  las  produ- 
cen ;  hé  aquí  las  cualidades  que  el  crítico  ha  de  reunir  nece- 
sariamente. 

El  vulgo  suele  pensar  que  el  crítico  está  obligado  á  saber 
realizar  lo  mismo  que  juzga,  ó,  lo  que  es  igual,  á  ser  artista 
activo  y  creador.  Este  es  un  error  gravísimo.  El  crítico  es  . 
artista,  pero  pasivo;  su  actividad  versa  siempre  sobre  lo  que 
otro  crea,  pero  él  no  crea  por  sí  mismo,  ni  para  nada  lo  ne- 
cesita. Bástale  con  poseer  el  sentimiento  artístico  y  conocer 
la  naturaleza  de  los  procedimientos  de  que  el  artista  se  sir- 
ve; y  una  vez  dueño  de  estas  cualidades,  puede  juzgar  con 
acierto,  por  más  que  no  sea  capaz  de  ejecutar  lo  que  juzga. 
La  capacidad  de  juzgar  los  actos  humanos,  no  requiere  nun- 
ca la  de  llevarlos  á  cabo;  de  otra  suerte,  los  juicios  serian 
imposibles  para  la  mayoría  de  las  personas.  Lo  necesario  es 
el  conocimiento  teórico  de  la  ley  de  estos  actos,  del  proceso 
á  que  obedecen,  de  los  medios  de  ejecutarlos  y  del  estado 
psicológico  á  que  responden ;  esto  es,  de  todos  los  factores 
de  que  los  actos  son  resultantes. 

Es  más :  por  regla  general,  y  como  quiera  que  las  facul- 
tades intuitivas  y  creadoras,  y  las  reflexivas  y  críticas  se 
desarrollan  las  unas  á  expensas  de  las  otras,  suele  suceder 
que  no  hay  peores  críticos  que  los  artistas,  ni  peores  artis- 
tas que  los  críticos;  quizá  porque  la  inspiración  impide  en 
aquellos  el  ejercicio  regular  de  la  reflexión,  y  en  éstos  el 
análisis  y  el  razonamiento  ahogan  ó  enfrian  la  inspiración. 
Además,  el  hábito  constante  del  análisis ,  el  repetido  rebus^- 
camiento  de  los  defectos,  harian  al  crítico  ser  tan  exigente 
consigo  mismo,  y  tan  meticuloso  al  producir  sus  obras,  que 
muy  fácilmente  le  privarían  de  la  libertad  y  holgura  de  que 
la  inspiración  necesita  para  crear. 

Por  lo  demás,  para  que  sea  legítima  la  crítica,  no  es  nece- 
sario que  el  crítico  predique  con  el  ejemplo.  Importa  poco 
que  sea  ó  no  capaz  de  hacer  lo  mismo  que  censura;  lo  que 
interesa  es  ver  si  tiene  razón  al  censurarlo.  Si  la  tiene,  su 
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juicio  es  legítimo,  por  más  que  su  incapacidad  para  crear 
sea  absoluta. 

La  imparcialidad  es  .condición  inexcusable  de  toda  sana 
crítica.  Por  imparcialidad  se  entiende  que  el  crítico  haga 
cumplida  justicia  á  la  obra  que  juzga,  sin  dejarse  lle- 
var de  móviles  que  perturben,  extravien  ó  corrompan  su 
juicio. 

La  imparcialidad  supone  que  ninguna  pasión  debe  mo- 
ver al  crítico  y  perturbar  la  serenidad  de  su  juicio,  pero  no 
implica  frialdad  é  indiferencia,  como  piensan  algunos.  El' 
crítico  debe  amar  la  belleza  con  calor  y  pasión;  debe  in- 
teresarse por  el  Arte  y  consagrarse  con  áfan  á  su  íin,  sin 
lo  cual  fuera  la  crítica  fria,  escéptica  y  verdaderamente 
infecunda.  Pero  no  ha  de  dar  oidos  á  la  pasión  y  la  preocu- 
pación, ni  menos  dejarse  llevar  de  la  vulgar  idea  que  iden- 
tifica la  crítica  con  la  sátira',  y  supone  que  la  misión  del 
crítico  se  reduce  á  rebuscar  defectos  y  ocultar  bellezas  en 
las  obras.  El  crítico  no  ha  de  ser  clemente,  pero  tampoco 
despiadado;  ha  de  ser  juez  severo,  justo,  y  apasionado  sól^ 
por  la  belleza  y  por  el  Arte. 

Para  adquirir  todas  estas  cualidades,  el  crítico  debe  po- 
seer una  educación  especial,  aparte  de  la  que  es  común  á 
todo  artista.  Esta  educación  ha  de  tender,  por  una  parte,  á 
la  adquisición  de  la  Ciénoia,  y  por  otra  á  la  del  sentimiento 
artístico  y  del  gusto,  y  ser,  por  consiguiente,  á  la  vez  teóri- 
ca y  práctica. 

La  educación  teórica  del  crítico  ha  de  comprender  el  es- 
tudio profundo  de  la  Ciencia  de  lo  bello  (Estéíica)  y  de  cuan- 
tas con  ella  se  relacionan  íntimamente,  el  de  los  principios 
fundamentales  del  arte,  cuyas  producciones  se  dedica  á  juz- 
gar, como  también  de  su  historia,  y  el  de  los  procedimientos 
técnicos  y  del  medio  sensible  de  expresión,  propios  de  este 
arte.  Según  esto,  la  Estética,  los  Principios  generales  y  la 
Historia  de  la  Literatura,  la  Gramática,  la  Filología,  la  Re- 
tórica, la  Poética  y  la  Métrica,  deberán  ser  (aparte  de  los  es- 
tudios generales,  filosóficos  é  históricos),  objeto  preferente 
de  la  atención  del  crítico  literario. 

El  atento  y  constante  estudio  de  los  modelos  artísticos,  la 


204  LITERATURA  OEMBBAL. 

frecuente  contemplación  y  análisis  de  la  realidad  bella  (prin- 
cipalmente de  aquella  en  que  se  inspire  el  arte  á  que  se  con- 
sagra), constituirán  la  educación  práctica,  que  dará  al  crí- 
tico buen  gusto  y  esquisito  sentimiento  de  lo  bello.  No  popo 
contribuirán  á  este  resultado  la  experiencia  de  la  vida  y  el 
conocimiento  práctico  del  corazón  humano,  pues  el  crítico 
necesita,  tanto  ó  más  que  el  artista,  acudir  á  cada  pasq  á  esta 
inagotable  fuente  de  inspiración  y  de  cultura.  El  sabio  de 
gabinete,  el  crítico  que  sólo  se  inspira  en  los  libros,  y  entre 
ellos  se  encierra,  difícilmente  adquiere  el  delicado  gusto  y 
el  vivo  sentimiento  que  son  necesarios  para  que  la  crítica 
sea  algo  más  que  un  árido,  descarnado  y  pedantesco  juicio 
de  bellezas,  que  no  se  comprenden  ni  juzgan  bien  sin  sen- 
tirlas vivamente,  y  sin  conocer  á  fondo  la  realidad  en  que  se 
inspira  el  que  las  concibió. 

Cuando  el  crítico  reúne  estas  cualidades,  la  crítica  no  es 
un  juicio  meramente  subjetivo  y  arbitrario,  sino  una  fun- 
ción de  la  más  elevada  importancia.  Mas  para  serlo,  la  crí- 
tica ha  de  reunir  condiciones  especiales,  que  son  las  si- 
guientes : 

1.*  La  crítica,  además  de  ser  justa  é  imparcial,  y  de  refle- 
jar el  buen  gusto  y  sentimiento  artístico  de  su  autor,  ha  de 
estar  fundada  en  principios  científicos,  á  cuya  luz  aprecie 
las  obras  sobre  que  verse. 

2.*  La  crítica  no  ha  de  limitarse  á  un  simple  juicio  sinté- 
tico de  las  obras,  sino  á  un  detenido  análisis  de  las  mismas, 
en  que  se  estudien  atentamente  todas  las  partes  de  la  com-^ 
posición,  dando  á  cada  una  su  valor  respectivo. 

3.*  La  crítica  ha  de  apreciar,  no  sólo  el  mérito  absoluto,, 
sino  el  relativo  de  la  obra  juzgada,  y  considerarla  bajo  to- 
das sus  relaciones  y  en  todos  sus  aspectos,  comparándola 
con  otras  de  su  género  ó  de  su  mismo  autor,  etc.,  aprecian- 
do su  importancia  social,  su  representación  en  el  movi- 
miento literario,  sus  orígenes  y  filiación,  el  sentido  que  en- 
traña, el  espíritu  á  que  responde,  etc. 

4.*  La  crítica  no  ha  de  limitarse  á  señalar  los  defectos  de 
las  obras,  sino  que  ha  de  cuidar  muy  especialmente  de  des- 
cubrir sus  bellezas,  estableciendo  la  proporción  debida  en- 
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tre  éstas  y  aquellos,  y  teniendo  en  cuenta  para  el  fallo  el  va-~ 
lor  respectivo  de  unos  y  de  otras.  » 

5.*  La  crítica,  al  juzgar  una  obra,  no  ha  de  perder  de  vis^ 
ta  las  condiciones,  carácter  y  aptitudes  de  su  autor,  ni  las  in- 
fluencias del  medio  social  en  que  se  produce,  pues  el  juicio 
de  una  obra,  abstractamente  considerada  como  una  entidad 
que  no  tiene  raíces  en  todo  el  conjunto  de  circunstancias 
personales  y  locales  que  la  determinan,  difícilmente  es  justo 
y  acertado. 

6.*  La  crítica  ha  de  mantenerse  apartada  de  las  influen- 
cias y  preocupaciones  del  público,  no  erigiendo  en  criterio 
el  gusto  tornadizo  de  éste,  sino  los  principios  inmutables  de 
lo  bello;  pero  tampoco  ha  de  prescindir  por  completo  de  los 
fallos  de  la  opinión,  sino  que  debe  tenerlos  en  cuenta,  ver 
qué  hay  en  ellos  de  legítimo  y  razonable,  y  ejercer  su  acción 
educadora,  tanto  en  el  piiblico  como  en  el  autor. 

7.*  La  crítica  no  debe  confundirse  con  la  sátira  ni  tomar 
un  carácter  personal.  En  ciertas  ocasiones  podrá  usar  el 
arma  del  ridículo,  pero  con  mucha  pf'udencia  y  parsimonia, 
y  cuidando  de  que  éste  recaiga  sobre  la  obra  y  no  sobre  el 
autor.  La  personalidad  de  éste  siempre  ha  de  quedar  á  salvo 
de  sus  ataques,  y  cuando  haya  de  ocuparse  de  ella  ha  de  ha- 
cerlo con  el  mayor  decoro  y  respeto.  Pareare  personas,  di-- 
cere  de  vitiiSy  debe  ser  la  regla  constante  de  la  crítica. 

8.'  El  lenguaje  de  la  crítica  ha  de  ser  mesurado,  digno, 
severo  sin  acritud,  enérgico  sin  violencia,  reflejándose  en 
él  de  un  modo  adecuado  la  alteza  de  la  misión  que  el  crítico 
desempeña. 

Llenando  estas  condiciones,  la  crítica  Constituye  un  ele- 
vado magisterio,  y  puede  ejercer  una  provechosa  influencia 
en  el  desarrollo  progresivo  del  Arte  literario.  Faltando  á 
ellas,  siendo  injusta,  apasionada,  incompleta,  frivola,  pe- 
dantesca, personal,  adulando  á  las  muchedumbres  indoctas, 
poniéndose  al  servicio  de  torpes  pasiones  ó  siendo  gárrula 
manifestación  de  la  ignorancia  atrevida  y  temeraria,  la  crí- 
tica puede  ser  funesta  y  peligrosa,  y  contribuir  en  parte  no 
pequeña  á  la  corrupción  del  gusto  y  á  la  decadencia  de  las 
letras. 
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La  crítica  literaria  ofrece  el  carácter  especial  do  que  rara 
vez  es  puramente  artística.  Con  efecto,  como  las  obras  lite- 
rarias, ó  son  expresión  de  fines  ajenos  al  Arte,  ó  al  menos 
de  ideales  científicos,  religiosos,  sociales,  que  en  ellas  se  re- 
flejan, á  la  crítica  artística  de  sus  formas  se  une  necesaria- 
mente la  crítica  científica  ó  moral  de  su  fondo.  Así,  el  críti- 
co que  se  ocupa  de  una  producción  dramática,  no  sólo  exa- 
mina sus  bellezas  literarias,  sino  la  moralidad  que  encierra 
ó  el  fin  social  á  que  responde,  lo  cual  es  ciertamente  ajeno 
á  la  crítica  artística.  Esta  especial  circunstancia,  nacida  del 
carácter  propio  de  la  Literatura,  da  á  la  crítica  literaria  una 
extraordinaria  complejidad  y  requiere  en  el  crítico  cualida- 
des singulares,  no  tan  necesarias  al  que  de  otras  Artes  se 
ocupa. 

La  crítica  literaria^  como  toda  crítica,  puede  ser  filosófi- 
ca, histórica  ó  compuesta. 

La  crítica  filosófica,  considerando  la  obra  como  un  indi*- 
víduo  en  su  géiíero,  y  no  ocupándose  de  las  condiciones  y 
circunstancias  en  que  aparece,  la  juzga  con  arreglo  al  ideal 
que  á  este  género  traza  la  Filosofía  de  la  Literatura,  hacien- 
do abstracción  del  tiempo  y  del  espacio.  La  crítica  histórica 
juzga  la  obra  en  relación  á  la  tradición  literaria  del  pueblo 
y  tiempo  en  que  aparece,  y  á  su  autor  mismo,  considerándo- 
la como  un  hecho  de  la  historia  literaria  más  bien  que  como 
una  determinación  de  un  género  abstractamente  considera- 
do. La  crítica  compuesta  ó  filosófico-histórica,  juzga  la  obra  á 
la  luz  del  ideal  eterno,  y  á  la  vez  en  relación  con  la  historia, 
juicio  sin  duda  más  justo  y  completo,  pues  lo  que  absoluta- 
mente considerado  puede  tener  poco  valor,  acaso  lo  tiene 
mucho  con  relación  á  su  tiempo,  y  señala  un  gran  progreso 
en  la  historia. 

La  crítica  filosófica  puede  ofrecer  graves  inconvenientes 
cuando,  inspirándose  en  un  estrecho  criterio  de  escuela, 
prescindiendo  del  sentimiento  y  sometiendo  á  las  exigencias 
de  un  sistema  el  libre  vuelo  del  espíritu  humano,  se  obstina 
en  no  reconocer  mérito  alguno  á  las  obras  que  se  apartan  de 
la  pauta  que  traza  á  la  inspiración,  y  en  poner  trabas  al  mo- 
vimiento progresivo  del  Arte. 
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Para  evitar  estos  inconvenientes,  es  fuerza  que  el  críti- 
co, sin  renunciar  á  sus  principios,  tenga  un  amplio  espíritu 
de  tolerancia  y  se  encuentre  dispuesto,  merced  á  su  buen 
gusto  y  sentimiento  artístico,,  á  reconocer  lo  bello  donde 
quiera  que  lo  encuentre,  por  más  que  la  obra  en  que  se  pro- 
duzca  la  belleza  no  encaje  por  completo  en  el  molde  de  sus 
doctrinas.  Si  el  crítico,  á  la  par  que  hombre  de  escuela,  es 
verdadero  artista,  fácilmente  se  librará  de  este  error,  cuyo 
funesto  influjo  harto  evidencia  la  historia  de  la  crítica  lite- 
raria en  el  período  de  la  dominación  del  neo-clasicismo 
francés.  El  cultivo  de  la  crítica  histórica  contribuirá  pode- 
rosamente también  á  evitar  estos  extravíos,  pues  el  contacto 
con 'la  realidad  viviente,  la  observación  atenta  de  los  he- 
chos, son  el  mejor  correctivo  de  los  excesos  de  la  especula- 
ción, y  los  mayores  enemigos  del  dogmatismo  escolástico. 

La  influencia  de  la  crítica  en  la  producción  literaria  es 
tan  grande  como  eficaz.  El  escritor  de  conciencia,  el  que  al 
provecho  del  momento,  al  triunfo  efímero  y  al  aplauso  del 
vulgo  antepone  los  fueros  del  Arte  y  el  amor  de  una  gloria 
duradera  y  legítima,  anhela  y  teme  los  fallos  de  una  crítica 
justa  y  severa,  y  á  ella  amolda  gustoso  sus  producciones.  El 
público,  á  su  vez,  escucha  con  respeto  las  opiniones  de  la 
crítica,  y  con  .frecuencia  regula  por  ella  su  propio  criterio  y 
se  somete  á  su  influencia  educadora.  En  tal  sentido,  la  críti- 
ca es  elemento  activo  y  poderoso  de  la  producción  lite- 
raria. 

Cumple  la  crítica  alta  misión  manteniendo  incólumes  los 
sanos  principios  contra  los  extravíos  del  público  y  de  los 
autores,  encauzando  la  inspiración  de  éstos,  educando  y  di- 
rigiendo el  gusto  y  aficiones  de  aquel,  favoreciendo  la  con- 
tinuidad de  la  tradición  literaria,  y  promoviendo  el  desaiv 
rollo  y  progreso  de  las  letras.  A  tales  resultados  contribuye, 
no  sólo  dictando  su  fallo  sobre  las  obras  que  diariamente  se 
ofrecen  al  público,  sino  extendiendo  su  acción  á  toda  la  his- 
toria literaria. 

La  crítica,  con  efecto,  se  ha  dedicado  en  estos  últimos 
tiempos  á  los  estudios  históricos,  y  al  hacerlo,  ha  prestado 
inestimable  servicio  á  las  bellas  letras;  porque,— sobre  dar 
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sentido  y  unidad  é  interpretar  debidamente  y  con  alto  espí- 
ritu científico  ylartístico  los  datos  de  la  historia  literaria,— al 
seguir  paso  á  paso  la  tradición,  al  estudiar  las  influencias 
que  en  la  vida  literaria  se  determinan,  al  establecer  relacio- 
nes entre  autores,  pueblos,  géneros  y  escuelas,  ha  hecho 
posible  la  crítica  histórica  de  las  obras  literarias,  muy  des- 
cuidada en  ofras  épocas,  ha  puesto  diques  á  las  exageracio- 
nes escolásticas,  y  ha  contribuido  poderosamente  á  la  edu- 
cación artística  del  espíritu  público.  Si  á  esto  se  agregan  los 
progresos  hechos  en  el  orden  de  los  estudios  literarios  pura- 
mente especulativos,  sustituyendo  á  los  preceptos  rutinarios 
de  una  Retórica  empírica  los  elevados  conceptos  de  la  Esté- 
tica moderna,  fácil  es  comprender  cuan  grande  es  la  misión 
que  á  la  crítica  toca  desempeñar,  y  cuan  eficaz  y  provecho- 
sa su  influencia  cuando  está  rectamente  dirigida. 
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LOS    GÉNEROS    LITERARIOS. 


SECCIÓN    PRIMERA. 


LA      POESÍA. 


LECCIÓN  XXIX. 

Concepto  de  la  Poesía.  —  De  la  realización  de  la  belleza  en  este 
género. — Caracteres  de  la  creación  poética. —  Excelencia  de  la 
Poesía. 

En  repetidos  pasajes  de  este  libro  hemos  manifestado 
^ue  la  Poesía  es  el  Arte  literario  por  excelencia,  el  que  de  los 
demás  géneros  se  distingue  por  obedecer  á  un  fin  pura- 
mente artístico,  el  que  realiza  plenamente  la  belleza,  como 
fin  esencial  y  primero,  y  no  accidental  y  subordinado. 

Recordando  estas  indicaciones,  así  como  las  doctrinas 
expuestas  acerca  de  la  naturaleza  del  Arte  bello,  fácil  nos 
será  definir  la  Poesía  como  el  Arte  cuyo  fin  esencial  es  la 
realización  de  la  belleza  por  medio  de  la  palabra. 

La  Poesía,  con  efecto,  no  tiene  otro  fin  inmediato  y  pri- 
mero que  la  realización  de  la  belleza.  Sin  duda  que,  por  ra- 
zón de  su  fondo  y  de  su  carácter  expresivo,  puede  proponer- 
Tomo  I.  15 
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se  otros  fines  que  no  sean  puramente  artísticos,  como  la  ex- 
posición de  la  verdad,  la  realización  del  bien,  la  difusión  de 
determinados  ideales  religiosos,  políticos,  científicos,  etc.; 
pero  todo  esto  constituye  en  ella  un  fin  subordinado  al 
estético;  y  las  composiciones  poéticas  én  que  estos  fines 
preponderan,  degeneran  en  una  especie  de  transición  á  la 
Didáctica.  El  verdadero  fin  de  la  obra  poética  es  convertir 
en  realidad  sensible,  por  medio  de  lá  palabra,  la  belleza 
concebida  por  el  poeta,  es  realizar  y  objetivar  la  belleza 
ideal  y  subjetiva,  con  objeto  de  producir  lá  emoción  estética 
en  el  ánimo  de  los  que  la  contemplen  (1). 

Pero  la  Poesía  no  es  simplemente  la  realización  de  la 
belleza.  Con  decir  ésto,  declaramos  la  finalidad  y  el  resul- 
tado efectivo  de  lá  Poesía,  mas  no  toda  su  naturaleza.  La 
Poesía  es  un  arte  representativo  y  expresivo,  el  más  expre- 
sivo de  todos,  é  importa,  por  tanto,  saber  qué  es  lo  que  re- 
presenta y  expresa  para  realizar  exteriormente  la  belleza; 
cuestión  fácil  de  resolver,  si  se  recuerdan  las  teorías  antes 
expuestas  acerca  de  la  naturaleza  del  Arte  bello  y  de  la  pro- 
ducción literaria. 

Todo  artista,  al  producir  su  obra,  hace  á  la  vez  tres  cosas: 
representa  en  formas  sensibles  lo  que  su  mente  concibe,, 
expresa  sujs  ideas  y  sentimientos,  y  realiza,  mediante  esta 
expresión  y  representación,  la  belleza  ideal  y  subjetiva  que 
soló  tenia  vida  dentro  de  su  espíritu.  Esto  mismo  hace  el 
poeta,  con  una  diferencia  respecto  á  todos  los  demás  artis- 
tas, y  es  que,  sirviéndose  del  medio  sensible  de  expresión 
más  universal  y  expresivo  que  se  conoce,  la  expresión  en 
sus  obras  supera  á  ios  restantes  elementos  y  aventaja  á  la 
de  todas  las  otras  Artes. 

El  poeta  representa  siempre  en  formas  sensibles,  me- 


(1)  £n  tal  sentido,  poe&ía  es  sinónimo  de  belleza  realizada  j  sensi- 
ble, y  por  eso,  ampliando  metafóricamente  su  acepción  estricta,  el  uso 
común  extiende  el  nombre  diQ  poesía  y  áñ  poético  á  todo  lo  que  es  bello, 
á  todo  lo  que  produce  emoción  estética.  Así  se  dice:  ¡Qué  poético  paisa- 
je/ j Cuánta  poesía  hay  en  este  bosque!  y  frases  semejantes,  con  que  se  da 
á  entender  que  los  objetos  á  que  tales  palabras  se  aplican  producen  en. 
el  alma  una  impresión  poética,  esto  es,  estética. 
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diaate  la  palabra,  algo  real  antes  represeirtado  en  su  fanta- 
sía, y  expresa  al¿an  estado  de  su  conciencia;  no  hay  poesía 
sin  idea  y  sin  representación  de  algo  objetivo.  Veamos 
cómo  procede  el  poeta  para  llevar  á  cabo  esta  expresión  y 
esta  representación. 

Toda  poesía  es  objetiva,  ó  sulgetiva,  y,  mejor  aún,  ambas 
cosas  á  la  vez.  O  el  poeta  se  inspira  en  la  contemplación .  de 
la  realidad  exterior,  ó  en  la  de  su  propia  conciencia,  siendo 
lo  más  frecnente  que  ambas  juntamente  le  inspiren:  en  el 
primer  caso  la  poesía  es  olgetiva,  sujetiva  en  el  segundo. 

Contempla  el  poeta;  la  realidad  exterior,  sea  cual  fuere 
(Ja  Naturaleza,  lo  Divino,  la  Historia,  etc.),  y  advertido  déla 
belleza  que  en  ella  existe  por  la  emoción  que  al  contem- 
plarla experimenta  y  á  la  que  acompaña  el  conocimiento  de 
dicha  belleza,  siéntese  impulsado  por  la  excitación  de  sus 
facultades  creadoras  -á  reproducirla  en  formas  artísticas  li- 
bremente, é  idealizándola  según  su  ideal.  Representada 
aquella  realidad  en  su  fantasía,,  ésta  la  elabora,  modifica  y 
trasforma,  creándola  én  cierto  modo  de  nuevo,  por  virtud 
de  procedimientos  que  en  otra  ocasión  hemos  explicado,  y 
produce  una  imagen,  una  libre  representación,  una  forma 
ideal  de  la  realidad  que  inspiró  al  poeta,  forma  conceptiva 
6  imaginativa,  que  constituye  la  primera  vestidura  artfetica 
del  objeto  cantado,  y  que,traducida.sen8iblemente  á  lo  exte- 
rior por  medio  del  lenguaje^  viene  á  ser  una  representación 
artística,  una  nueva  creación,  en  formas  diversas,  de  la 
realidad. 

Pero  este  elemento  representativo  no  es  en  la  Poesía  tan 
perfecto  é  importante  como  en  otras,  artes.  Las  Artes  plásti- 
cas y  gráficas  reproducen  fielmente  los  objetos;  la  Poesía, 
por  más  que  baya  sido  considerada  como  una  especie  de 
pintura,  nunca  puede  hacerlo.  Usa  un  lenguaje  de  signos,  y 
estos  signos  no  representan  los  ol^etos,  sino  que  se  limitan 
á  despertar  en  el  ánimo  la  imagen  de  éstos.  El  poeta  narra 
sucesos,  describe  objetos,  retrata  personajes;  pero  estas  nar- 
raciones, descripciones  y  retratos  nunca  equivalen  á  lo  que 
pueden  hacer  la  Estatuaria  ó  la  Pintura. 

La  viveza,  el  colorido,  la  exactitud  de  una  narración  é 
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descripción  poéticas,  no  bastan  para  representar  sensible- 
mente los  objetos;  lo  que  hacen,  es  provocar  en  la  fantasía 
del  que  contempla  la  producción  poética  la  representación 
gráfica  de  aquellos.  Guando  la  Poesía  quiere  llevar  la  repre^ 
sentacion  objetiva  al  más  alto  grado  posible,  tiene  que  apelar 
á  otras  artes  que  le  permitan  convertir  en  cuadro  real  y 
vivo  lo  que  ella  concibe,  y  entonces  aparece  el  Arte  escénico 
ó  dramático. 

Por  objetiva  y  representativa  que  quiera  ser  la  Poesía, 
nunca  desaparece  en  ella  el  elemento  expresivo  y  subjetivo. 
El  poeta  que  se  inspira  en  la  realidad  exterior,  por  más  qiie 
haga,  no  deja  de  expresar  su  propia  interioridad.  Al  fin  y 
al  cabo,  lo  que  inmediatamente  contempla  y  reproduce  no 
es  otra  cosa  que  un  estado  de  su  conciencia  (pues  el  hombre 
jamás  sale  de  sí  mismo  á  lo  exterior),  y  la  objetividad  que 
representa,  siempre  es  modificada  [libremente  por  él  según 
sus  propias  ideas.  Rara  vez  reproduce  el  poeta  la  realidad 
efectiva  y  concreta;  lo  frecuente  es  que  en  ella  se  inspire 
para  crear  á  su  gusto  todo  género  desformas  nuevas  de  esa 
misma  realidad,  que  se  convierte  de  este  modo  en  pretexto, 
motivo  y  base  para  la  creación  poética.  El  épico  no  narra  á 
la^  manera  del  historiador,  sino  tejiendo  la  verdad  con  la  fic- 
ción; el  dramático  no  lleva  á  la  escena  los  sucesos  que  real- 
mente se  han  verificado,  sino  hechos  ficticios,  y  Caso  de  bus- 
car sus  asuntos  en  la  historia,  los  altera  y  trastorna,  por  lo 
general,  á  su  capricho;  el  novelista  hace  otro  tanto,  y  el  di^ 
dáctico  expone  las  verdades  de  la  Ciencia  sin  sujetarse  al  ri- 
gorismo metódico  del  científico  ni  abstenerse  de  libertades 
que  en  la  ciencia  pura  no  serian  tolerables.  La  realidad  ob- 
jetiva es  casi  siempre  para  el  poeta  lo  que  el  tema  ó  motivo 
para  el  músico:  un  pretexto  para  ejecutar  todo  género  de 
libres  y  caprichosas  variaciones. 

No  quiere.decir  esto,  sin  embargo,  que  el  poeta  pueda  y 
deba  prescindir  por  completo  de  la  realidad  y  alterarla  á  su 
arbitrio.  Los  principios  y  reglas  expuestos  en  lugar  oportu- 
no cuando  nos  ocupamos  del  realismo  é  idealismo  en  el  Ar- 
te, tienen  aquí  cabal  aplicación;  lo  que  queremos  decir  es 
que  el  poeta,  sin  salirse  del  campo  de  lo  real  (salvo  en  cier- 
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tos  y  contados  casos,  como  en  las  composiciones  de  carácter 
puramente  fantástico),  no  se  limita  á  la  reproducción  de  la 
realidad  efectiva,  sino  que  puede  inventar  todo  lo  que  quepa 
dentro  de  lo  verosímil  y  posible.  Así,  tomando  por  base  un 
hecho  real,  pudo  Camoens  forjar  todo  género  de  ficciones 
en  sus  Lusiadas,  y  lo  mismo  hicieron  Ercilla,  Klopstock  y 
la  mayor  parte  de  los  épicos.  Y  sin  necesidad  de  hechos  ver- 
daderos que  le  sirvan  de  base,  inventa  el  poeta  todo  género 
de  sucesos  ficticios,  pero  posibles  en  lo  humano,  inspirán- 
dose, no  en  una  realidad  histórica,  sino  en  la  realidad  gene- 
ral de  las  cosas,  en  las  leyes  constantes  de  la  naturaleza  (1). 

Pero  la  poesía  verdaderamente  expresiva  es  la  subje- 
tiva. En  ésta,  la  fuente  de  inspiración  del  poeta  es  su  pro- 
pio espíritu.  Lo  que  en  ella  canta  son  sus  ideas  y  sen- 
timientos, son  los  estados  de  su  conciencia.  Si  por  ven- 
tura parece  que  su  objeto  es  cantar  algo  exterior,  pronto 
se  advierte  que  no  es  así,  y  que  lo  exterior  no  es  otra  cosa 
que  un  pretexto  para  manifestar  sus  sentimientos,  ó  que 
si  en  eUo  se  inspira,  no  es  para  representarlo  eñ  forma 
artística,  sino  para  expres^ir  la  impresión  que  en  su  ánimo 
produce.  No  es,  pues,  la  belleza  exterior  la  que  en  este  caso 
trata  de  realizar,  creándola  de  nuevo,  sino  la  de  su  propia 
conciencia,  la  de  ,los  afectQs  que  le  agitan  ó  de  las  ideas 
que  concibe. 

Al  expresar  sus  ideas  y  sentimientos  ó  al  representar  en 
formas  sensibles  la  realidad  exterior,  el  poeta  realiza  belle- 
za, ora  reproduciendo  en  formas  ideales  y  artísticas  la  be- 
lleza real  contemplada  por  él,  esto  es,  creando  una  nueva 
representación  de  dicha  belleza;  ora  produciendo  á  lo  exte- 
rior la  belleza  de  sus  estadbs  de  conciencia;  ora,  en  fin,  dan- 
do, por  medio  de  las  formas  que  crea  su  fantasía,  belleza  á 
objetos  ó  ideas  que  no  la  tienen.  Hay,  pues,  en  la  Poesía 


[1)  Estas  dos  maneras  generales  de  producción,  propias  de  la  poesía 
objetiva,  se  manifiestan:  la  primera  en  la  mayor  parte  de  los  poemas 
épicos  y  en  las  novelas  y  dramas  históricos;  la  segunda  en  los  poemas 
épicos  de  carácter  filosófico  (como  el  Fausto  de  Goethe)  j  en  las  com- 
posiciones dramáticas  y  novelescas  que  no  se  fundan  en  ningún  hecho 
real,  pero  que  representan  ó  narran  nechos  posibles  en  lo  humano. 
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una  verdadera  creación  de  beUeza,  y  esta  creacioín  reside 
únicamente  en  la  forma;  pues  si  el  fondo  que  inspira  al 
poeta  (la  idea  que  expresa  ó  la  realidad  que  representa)  po- 
see por  sí  belleza,  lo  que  aquel  crea  es  sólo  la  belleza  dei  la 
forma  fantástica  y  sensible  en  que  lo  representa  ó  expresa; 
y  si  de  belleza  carece  el  fondo,  lo  que  de  bello  hay  en  la  obra 
no  es  más  que  la  forma  creada  por  el  poeta. 

Es,  por  tanto,  la  Poesía  una  pura  forma,  y  á  la  creación 
de  formas  está  reducida.  El  poeta  no  crea  nunca  el  fondo  de 
su  obra ,  que  le  está  dado  siempre  en  la  realidad  externa 
ó  interna.  Cuando  la  Poesía  es  objetiva,  no  hace  otra  cosa 
que  reproducir  en  formas  nuevas  y  mediante  todo  géne- 
ro de  combinaciones  formales,  objetos  conoeidfeimos.  Si  es 
expresiva},  subjetiva  ó  ideal,  necesariamente  se  alimen- 
ta de  ideas  y  sentimientos  preexistentes  á  su  concepción,  ó 
acude  á  pedir  inspiración  á  fines  extraños  al  Arte,  como  la 
Religión  y  la  Ciencia.  A  veces,  sin  embargo,  parece  que  el 
poeta  concibe  ideas  nuevas  ó  crea  objetos  que  en  la  realidad 
no  existen;  pero  en  el  primer  csso,  ó  el  poeta  es  á  la  vez 
hombre  de  ciencia,  y  en  tal  concepto,  y  no  como  poeta,  se 
produce,  ó  lo  que  hace  es  dar  á  las  ideas  formas  tan  pere- 
grinas, que  parecen  ideas  nuevas;  y  en  el  segundo,  su  apa- 
rente inventiva  se  reduce  á  forjar  extrañas  combinaciones 
de  elementos  reales,  es,  decir,  meras  formas. 

Además  de  la  belleza  que  la  Poesía  realiza  al  crear  las 
formas  expresivas  ó  representativas  de  la  realidad  externa 
ó  interna  en  que  se  inspira,  la  naturaleza  del  medio  de  ex- 
presión que  emplea  le  da  condiciones  para  realizar  una  be- 
lleza especial,  independiente  de  la  que  en  la  concepción  de 
sus  obras  se  muestra.  Tal  es  la  belleza  musical  del  lenguaje, 
cuyos  elementos  hemos  expuesto  en  otro  lugar,  y  que,  asi- 
milando en  cie^rto  modo  la  Poesía  á  la  Música,  la  engalana 
con  las  condiciones  estéticas  propias  de  este  arte.  Con  efec- 
to, independientemente  de  la  belleza  de  la  concepción,  y 
aun  de  la  expresión  misma,  las  obras  poéticas  escritas  en 
verso  producen  en  el  contemplador  la  emoción  estética  que 
el  ritmo  origina ;  emoción  independiente  de  los  pensamien- 
tos expresados  en  la  palabra,  y  cuya  acción  se  ejerce  prin- 


€ipalmente  en  la  fantasía.  Este  Qlem-ento  musical  4a  gran 
realce  á  la  belleza  de  la  obra  poética^  en  cuanto  se  adapta  á 
lo  expresado  y  representado  en-  ésta;  pe^ro  considerado  en  sí 
mismo,  oonstituye  un  grado  i<iuy  inferior  de  belleza.  Obras, 
poéticas  hay,  sin  embargo,  en  que  toda  la  belleza  se  encuen- 
tra concentrada,  en  el  ritmo,  y  que,  por  t^^nto,  más  tienen 
de  musicales  que  de  poéticas.  No  pocas  veces,  en  obras  ta- 
les, la  riqueza  rítmica  está  encargada  de  ocultar  la.pobreza 
de  la  concepción,  reduciéndose  en  ellas  de  esta  suerte  la 
Poesía  á  una  combinación  de  sonidos  agradables  sin  valor 
expresivo  de  ningún  género.  Los  que  esto,  hacen,  pecan 
gravemente  contra  las  leyes  de  la  Poesía,  que  está  obligada 
á  ser  algo  más  que  una  nueva  forma  del  Arte  musical. 

Veinos,  pues,  que  la  Poesía  realiza  la  bélica  creando  las 
formas  ideales  ó  imaginativas  de  los  objetos  que  represen- 
ta, ó  de  las  ideas  y  sentimientos  que  expresa,  y  produciendo, 
mediante  la  palabra  rítmica  (cuando  ésta  es  la  que  emplea), 
una  belleza  análc^a  á  la  que  es  propia  de  la  Música.  La  be- 
lleza, por  tanto,  ha  de  penetrar  toda  la  obra  poética,  pues  no 
sólo  han  de  ser  bellas  la  concepción  y  la  palabra,  sino  que 
en  las  formas  expositivas  del  asunto  (narración,  descrip- 
ción, exposición,  etc.)  ha  de  haber  belleza,  máxime  en  aque- 
llos géneros  en  que  estas  formas  son  expresión  directa  ó  in- 
mediata del  pensamiento,  y  no  maneras  de  desarrollar  una 
forma  imaginaria  preexistente  (1). 

La  creación  poética  ofrece  caracteres  muy  dignos  de  te- 
nerse en  cuenta.  Obsérva-se  en  ella,  ante  todo,  que  no  es 
producto  reflexivo  de.  un  análisis  minucioso  de  la  realidad, 
sino  de  una  intuición  viva  y  poderosa,  hija  de  la  imagina- 
ción y  del  sentimiento.  La  inspiración  poética  tiene  un  ca- 


(1)  En  los  géneros  poéticos  objetivos  (épica,  dramática,  nóvela,  etc.), 
la  forma  inmediata  j  primera  del  fondo  (la  forma  conceptiva)  es  un 
-^conjnnto  de  hechos  y  personajes,  una  acción  ficticia,  y  en  este  caso  la 
narración,  la  descripción,  el  diálogo,-  etc.,  son  meras  formas  expositi- 
vas, de  esta  forma  primera,  que  en  cierto  modo  ae  convierte  en  fondo 
de  1&  obra.  Pero  en  la  Poesía  subjetiva  suele  acontecer  que  la  formn 
expositiva  es  la  primera,  pues  el  poeta  no  hace  otra  cosa  que  exponer 
directamente  el  estado  de  su  alma,  6  enunciar  un  pensamiento  deter- 
minado. 
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rácter  eminentemente  sintético  y  comprensivo.  El  poeta' 
abarca  en  rápida  ojeada  la  realidad  (interna  ó  externa)  que 
le  inspira;  y  sin  analizarla  ni  descomponerla,  sino  mirán- 
dola en  su  conjunto,  la  vacía  de  un  golpe  en  los  moldes  de 
su  imaginación,  y  la  encarna  en  una  forma  viva  y  lumino- 
sa que  adecuadamente  la  exprese  y  represente. 

De  aquí  que  el  poeta  considere  y  exprese  las  cosas  de- 
modo  muy  distinto  que  el  científico.  Si  éste  quiere  expresar 
una  idea,  la  analiza  y  descompone  en  todos  sus  elementos 
minuciosa  y  detalladamente,  y  la  expone  con  toda  fidelidad 
y  precisión,  y  obedeciendo  á  un  orden  lógico  y  riguroso.  El 
poeta,  por  el  contrario,  se  fija  en  los  puntos  salientes  de  la 
idea,  y  principalmente  en  su  aspecto  estético,  y  encarnán- 
dola, por  lo  general,  en  una  imagen,  ó  formulándola  eii  una 
frase  gráfica  y  pintoresca,  la  presenta,  no  como  fruto  de  un 
análisis  laborioso,  sino  como  resultado  de  una  viva  y  rápida 
intuición.  De  igual  manera,  el  científico  describe  detenida- 
mente y  analiza  con  riguroso  método  los  objetos  reales  que 
contempla,  fijándose,  no  sólo  en  sus  formas  y  aspectos  exte^ 
rieres,' sino  en  lo  más  íntimo  de  su  contenido,  y  aspirando, 
ante  todo,  á  que  su  descripción  ó  narración  sea  verdadera; 
mientras  que  el  poeta  atiende  sólo  á  lo  que  pueda  haber  de 
bello,  interesante  ó  conmovedor  en  el  objeto,  se  íija  princi- 
palmente en  la  forma  de  éste,  en  el  valor  simbólico  ó  meta- 
fórico que  puede  dársele,  en  sus  relaciones  con  el  estado  de 
conciencia  del  que  lo  contempla,  etc.,  y  al  describir  ó  nar- 
rar, antes  se  cuida  de  la  belleza  pictórica  que  de  la  fidelidad 
y  exactitud  de  su  descripción  ó  relato.  A  la  obra  científica 
preside  siempre  una  concepción  racional  y  metódica;  á  la 
poética,  una  concepción  imaginativa ;  aquella  es  el  fruto  de 
la  reflexión;  ésta,  de  la  intuición  (1). 


(1)  Fácil  sería  mostrar  con  numérpsos  ejemplos  la  verdad  de  estas 
afirmaciones.  La  manera  distinta  con  que  consideran  la  realidad  el  cien- 
tífico y  el  poeta,  es  evidente.  La  idea  de  la  relatividad  del  conocimiento 
inspirará  al  filósofo  un  minucioso  análisis  psicológico  y  crítico,  cuya 
resultado  será  una  fórmula  árida  j  descarnada,  semejante  á  ésta :  Todo 
conocimiento  es  relativo,  y  varía  segtm  las  condiciones  caract€risticas  da 


El  sentimieiito,  ausente  casi  por  completa  de  la  concep- 
ción científica,  es  factor  principalísimo  de  la  Poesía.  Cierto 
es  que  nunca  se  expresa  en  ésta,  sino  en  forma  de  imagen  ó 
de  idea,  porque  así  lo  exigen  de  consuno  la  naturaleza  de  la 
concepción  poética,  Compre  basada  en  una  representación 
fantástica,  y  la  del  medio  de  expresión  de  la  Poesía,  que 
todo  lo  significa  en  la  forma  lógica  de  la  proposición ;  pero 
el  sentimiento  es  la  principal  fuente  de  inspiración  del 
poeta.  Salvo  en  la  Poesía  puramente  didáctica,  el  poeta  as-^ 
pira  siempre  á  hacer  sentir,  tanto  ó  más  que  á  hacer  pensar; 
y  si,  por  ventura,  desarrolla  pensamientos  verdaderamente 
profundos  y  trascendentales,  siempre  procura  hacerlo  de 
manera  que  causen  emoción.  Si  un  filósofo  plantea  el  pro- 
blema crítico  y  pone  en  duda  la  realidad  objetiva  del  cono- 
cimiento, no  se  mostrará  conmovido  por  ello,  ni  hará  otra 
cosa  que  exponer  detalladamente  todos  los  aspectos  del  pro- 
blema; pero  si  ei^  este  asunto  se  inspira  un  poeta,  cuidará, 
ante  todo,  de  poner  de  manifiesto  en  patéticas  frases  el  vacío 
y  desconsuelo  que  tal  concepción  deja  en  el  alma,  las  amar- 
guras de  la  duda  que  engendra,  todo  lo  que  hay  en  el  pro-^ 
blema  de  terrible  y  pavoroso.  Es,  pues,  el  sentimiento  el 
alma  de  la  Poesía,  como  la  imaginación  es  su  elemento  ac- 
tivo de  más  importancia,  y  lo  que  se  llama  inspiración  no  es 


cada  inteligeneia  individual.  La  misma  idea ,  convertida  en  pintoresca 
imagen  por  el  poeta,  le  inspirará  esta  breve  y  gráfica  sentencia : 

En  este  mundo  traidor 
nada  es  verdad  ni  mentira; 
todo  es  según  el  color 
del  cristal  con  que  se  mira. 

El  científico,  examinando  una  flor,  bará  una  descripción  detallada 
de  todos  sus  órganos,  j  declarará  fríamente  que  es  bella  ó  huele  bien; 
el  poeta,  sin  cuidarse  de  describirla,  ensalzará  la  delicadeza  de  su  aro-* 
ma,  la  belleza  de  sus  colores,  y  buscando  relaciones  v  analogías  que  el 
científico  no  advierte,  verá  en  ella  una  imagen  de  la  orevedad  de  la  vi- 
da, imaginará  que  el  sonrosado  de  sus  hojas  es  un  símbolo^del  pudor,  la 
eomparará  con  una  virgen  tímida,  si  es  una  violeta,  ó  con  una  orgullo- 
sa  hermosura  si  es  una  camelia,  etc.  Un  historiador,  al  relatar  un  he^ 
cho,  se  cuidará,  ante  todo,  de  exponerlo  fielmente  en  todos  sus  deta- 
lles; un  poeta  lo  modificará  según  exigencias  estéticas,  y  sólo  buscará 
«n  él  lo  que  tenga  de  dramático. 
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otra  cosa  que*  una  excitación  extraordinairia  d^  estas^ facul- 
tades. 

No  quiere  decir  esto,  sin  embarga,  que  en  la  creación 
poética  para  nada  intervenga  el  elemen-to  racional  y  refle- 
xivo. Cierto  que  no  son  la  reflexión  y  el  análisis  los  que  en- 
gendran la  concepción  del  poeta,  pero  no  por  eso  dejan  de 
contribuir  á  su  producción.  Con  frecuencia,  (sobre  todo  si  la 
obra  obedece  á  un  intenta  docente),  la  eleccio»  de  la  idea  y 
del  asunto  son  producto  del  entendimiento,  y  en  todo  caso, 
éste  ha  de  presidir  á  la  creacioh  dé  las  formas,  impidiendo 
que  una  inspiración  desordenada  arrastre- al  poeta  á  la  ex- 
travagancia y  al  delirio.  Si  el  sentimiento  y  la  imaginación 
dominan  en  la  Poesía,  si  á  despertar  el  primero  y  deleitar  á 
la  segunda  encamina  sus  esfuerzos  el  poeta,  no  por  eso  ha 
de  desdeñar  á  la  inteligencia  ni  dejarla  sin  intervención  en 
sus  creaciones.  No  hubiera  enlace  ni  concierto  en  la  compo- 
sición, plan  en  el  desarrollo  del  asunto,  discreción  en  la  ex- 
presión, propiedad  en  el  lenguaje,  verosimilitud  en  las  fic- 
ciones, ni  acierto  en  la  elección  de  los  objetos  que  al  poeta 
inspiran,  si  éste  prescindiera  del  concurso  de  sus  facultades 
reflexivas.  Lo  que  queremos  decir,  es  que  la  creación  poética 
ha  áb  ser  hija  de  la  inspiración,  y  no  laborioso  producto  del 
entendimiento,  como  lo  es  la  obra  científica;  pero  no  nega- 
mos el  carácter  racional  que  debe  distinguirla. 

En  realidad,  aunque  predominando  en  ella  la  imagina- 
ción y  el  sentimiento,  la  obra  poética  ha  de  ser  producto 
sintético  de  todas  las  facultades  del  espíritu,  y  á  todas  tam- 
bién ha  de  dirigirse.  Para  ser  perfecta,  á  un  tiempo  ha  de 
despertar  ideas  en  el  entendimiento,  emociones  en  la  sensi- 
bilidad, en  la  voluntad  nobles  impulsos,  y  en  la  fantasía  be- 
llas y  fascinadoras  imágenes,  pudiendo  también  deleitar  á 
los  sentidos  con  el  ritmo  y  sonoridad  de  la  palabra.  Pero 
si  todas  estas  condiciones  no  pueden  reunirse  en  la  obra,  el 
poeta  deberá  dar  la  preferencia  á  la  fantasía  y  al  sentimien- 
to, y  procurar  que  el  contemplador  goce  y  sienta,  ya  que  no 
le  sea  dado  hacerle  pensar. 

Carácter  distintivo  de  la  creación  poética  es  la  libertad. 
La  facultad  de  idealizar  se  ejerce-  en  este  arte  más  que  en 
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otro  3ágvLao ;  y  aimqae  ha  de^  encerrarse  ea  ciertos  límites 
infranqueables  que  la  realidad  Je  impone,  sobre- todo*  en  las 
obras  de  carácter  objetivo  y  representativo^  todavía  dentro 
de  ellos  dispone  el  poeta  de  libertad  amplísima.  El  campo  de 
la  realidad  entera  ofrece  al  poeta  inagotable  variedad  de 
asuntos,  que  libremente  elige,  y  por  si  esto  no  le  bastara, 
todavía  puede  remontarse  á  fantásticas  regiones,  é  imagi- 
nar lo  que  traspasa  lo«.  límites  de  la  experiencia.  La  ficción 
poética  y  el  lenguaje  figurado  son  instrumentos  poderosos 
de  que  dispone  para  dar  rienda  á  la  libertad  de  su  espíritu. 
Él  presta  afectos  espirituales  á  los  objetos  inanimados,  sena- 
la  entre  estos  y  los  inteligentes  todo  género  de  capricho- 
sas analogías  y  semejanzas,  descubre  relaciones  vedadas  al 
cistíneo,  combina  á  su  sabor  tod^s  las  formas  posibles  de  lo 
real,  y  en  vez  de  ceñirse  á  la  realidad  efectiva  é  histórica, 
se  esplaya  á  sus  anchas  por  el  mundo  vastísimo  de  lo  pura- 
mente posible,  y  aun  por  el  de  lo  imaginario  y  desconocido. 
Con  igual  libertad  maneja  el  pensamiento  y  el  lengu2ó©>  y 
siendo  en  él  lícito  y  plausible  lo  que  en  otros  fuera  censu- 
rable y  temerario,  apenas  encuentra  límites  á  la  acción  es- 
pontánea y  desembarazada  de  sus  facultades  creadoras. 

una  limitación,  sin  embargo,  impone  al  poeta  el  medio 
de  expresión  de  que  se  sirve.  La  palabra  no  permite  la  re- 
presentación de  nada  sumultáneo  ó  coexistente.^  El  pintor  y 
el  escultor  presentan  un  conjunto  de  objetos  agrupados  en 
una  unidad  de  espacio;  al  poeta  el  espacio  le  está  negado,  y 
todo  debe  representarlo  sucesivamente.  Por  eso  sus  des- 
cripciones y  sus  relatos  difícilmente  son  verdaderos  cua- 
dros; pepo  en  cambio  de  esta  desventaja  dispone  á  su  sabor 
del  tiempo,  cosa  vedada  á  las  Artes  plásticas  y  gráficas,  re- 
ducidas, á  la  representación  de  un  momento  único. 

La<  libertaid' de  que- el  poeta  goza  y  la  naturaleza'  del  me- 
dio ée  exprewon  que  emplea,  dan  á  la  Poesía  una  condición 
importantísima:  la  extensión  indefinida  de  su  acción.  La  Poe* 
sía  lo  expresa  todo;  la  realidad  entera,  vedada  en  alguna  de 
sus^  partes  á  toda&  las  demás  Artes  bellas,  es  el  dominio  de  la 
Poesía^  que  se  extiende  además^  como  hemos  visto,  á  lo  que 
está  fuera  de  ía  misma  realidad.  Qué  grado  de  superioridad 
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dan  á  la  Poesía  las  condiciones  que  acabamos  exponer,  no 
es  menester  decirlo;  su  simple  enumeración  basta  para  que 
en  ella  reconozcamos  la  más  perfecta  y  universal  de  las  Ar- 
tes, el  Arte  por  excelencia. 


LECCIÓN  XXX. 

Elementos  de  la  Poesía. — El  fondo  y  la  forma  en  las  obras  poéticas.-^ 
Del  lenguaje  rítmico.— Cuestión  acerca  de  su  necesidad  en  la  Poe- 
sía.—Condiciones  de  la  obra  poética. 

La  mayor  parte  de  la?  cuestiones  comprendidas  en  la 
presente  lección  han  sido  tratadas  en  lecciones  anteriores 
al  exponer  la  teoría  general  de  la  producción  literaria,  y  al 
ocuparnos  en  el  estudio  de  de  la  palabra,  por  lo  cual  sólo  in* 
dicaremos  aquí  las  especiales  condiciones  que  respecto  á 
cada  uno  de  los  puntos  que  tratemos  ofrece  la  Poesía. 

El  fondo  de  toda  obra  poética  es  siempre  una  idea,  pues 
ora  manifieste  el  poeta  sus  estados  de  conciencia,  ora  cante 
la  realidad  exterior,  tratando  de  prescindir  de  su  propia 
persona,  todo  lo  que  le  inspira,  externo  ó  internó,  reviste  la 
forma  de  una  representación,  de  una  idea  ó  de  un  pensa- 
miento. Y  como,  por  más  que  quiera  olvidarse  de  sí  propio 
é  identificarse  con  lo  objetivo  nunca  lo  consigue  por  com- 
pleto; como,  por  más  que  trate  de  expresar  lo  que  le  es  ex- 
traño, siempre  expresa  los  estados  de  su  conciencia  (pues 
tales  son  las  mismas  representaciones  de  la  realidad),  bien 
puede  asegurarse  que  lo  expresado  en  la  obra  poética  es 
siempre  el  poeta,  que  el  fondo  de  aquella  es  constantemente 
la  conciencia  del  poeta,  puesta  ó  no  en  relación  con  lo  real. 

Por  lo  que  á  las  formas  de  la  obra  poética  atañe,  remiti- 
mos al  lector  á  lo  dicho  anteriormente  al  tratar  en  general  de 
las  formas  de  toda  producción  literaria.  Únicamente  debe- 
mos advertir,  que  siendo  la  obra  poética  una  concepción  ar- 
tística completa,  con  propia  |finalidad,  penetrada  en  todos 
sus  elementos  por  la  idea  y  el  sentimiento  de  lo  bello,  las 
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formas  poéticas  no  se  reducen  á  las  meramente  externas  y 
expresivas,  ni  siquiera  á  las  expositivas,  sino  que  constitu- 
yen, como  antes  hemos  dicho,  una  verdadera  creación,  en 
la  cual  se  encarna  por  completo  la  idea  que  constituye  el 
fondo  de  la  obra. 

Tal  importancia  tiene  la  forma  en  la  Poesía,  que  por  lo 
general  la  forma  conceptiva  *ó  imaginativa,  la  acción  ficti- 
cia, la  representación  alegórica,  la  imagen  fantástica  que  el 
poeta  crea,  se  convierten  en  asunto  de  la  obra,  viniendo  á 
trocarse,  por  lo  tanto,  la  forma  en  fondo,  singularmente  en 
las  producciones  de  carácter  objetivo  y  representativo, 
como  las  dramáticas,  épicas  y  novelescas. 

Las  formas  conceptivas  ó  imaginativas  de  la  Poesía  pue- 
den reducirse  á  las  siguientes: 

1.*  Las  imágenes  en  que  el  poeta  lírico  encarna  sus  pen- 
samientos y  sus  afectos. 

2.*  Las  acciones  dramáticas  humanas,  divinas,  humano- 
divinas,  etc.,  y  los  sucesos  de  diversa  índole,  reales,  ficticios 
ó  mixtos,  que  son  asunto  de  las 'composiciones  épicas,  dra- 
máticas y  novelescas. 

3.*  Los  cuadros  pictórico-descriptivos  de  objetos  natura- 
les y  á  veces  de  afectos  humanos. 

4.*  Los  símbolos  y  alegorías  en  que  personifica  sus  ideas 
el  poeta. 

Todas  estas  formas,  que  constituyen  la  verdadera  con- 
cepción poética,  se  exponen  y  desenvuelven  por  medio  de 
las  formas  expositivas,  que  son  la  exposición^  la  narracioriy 
la  descripciofiy  el  diálogo  y  la  epístola.  A  estas  formas,  co- 
munes á  todas  las  producciones  literarias,  hay  que  agregar 
una  de  carácter  especialísimo  y  nacida  de  la  alianza  de  la 
Poesía  con  otras  Artes  (la  Declamación,  la  Mimicay  y  las  que 
componen  el  llamado  Arte  escénico) j  cual  es  la  representa- 
ciony  exclusivamente  propia  del  género  dramático. 

.Con  respecto  á  las  formas  expresivas  externas,  esto  es, 
al  estilo  y  al  lenguaje,  poco  hay  que  añadir  á  lo  ya  expuesto 
acerca  del  lenguaje  poético  cuando  nos  ocupamos  de  la  Pa- 
.  labra.  Dar  reglas  generales  acerca  del  estilo  poético  fuera 
imposible  en  este  lugar,  pues  las  formas  del  estilo  varian 
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segnn  tos  g^éneros,  y  sólo  al  ocuparnos  de  cada  uno  de  éstos 
podemos  indicarlas.  Lo  único  que  cabe  decir,  es  que  al  ^esti^ 
lo  po^ico  caract^izan  en  la  meíyoría  de  los  géá^erosiaídl^a- 
lidad,  la  riqueza  y  Idi  Ubertady  y  que  la  originalidad  del  es- 
tilo es  más  necesaria  é  importante  en  la  Po^ía  q'Ueíeíilos 
restantes  géneros  literarios. 

Por  lo  que  al  lenguaje  respecta,  una  vez  conocidos  los 
caracteres  que  distinguen  al  que  se  denomina  ^0ié¿ií?o  ó  r/f- 
tnfeo,  esto  es, ala  versificación,  lo  único  que  nos  imrporta 
aqüíies  declarar  si  este  lenguaje  es  esencial  en  la  Poesía  y 
debe  ser  el  que  en  ella  se  emplee  exclusivamente,  ó  si  el  uso 
de  la  prosa  estética  es  t^ambien  legítimo  en  el  género .  qaiie 
aquí  nos  ocupa. 

Corre,  con  efecto,  muy  generalizada  te.  opinión  de  que 
no  fiay  Poesía  donde  no  hay  ritmo,  y  que  la  versificación  es 
el  único  lenguaje  que  á  la  Poesía  cuadra. 

Ninguna  razón  sólida  y  fundada  alegan  los  que  tal  sos- 
tienen, á  no  ser  la  de  que  la  Poesía  es  uñarte  total,  que  ex- 
presa la  totalidad  del  espíritu  y  ú  todas  las  facultades  se  di- 
rige, y  la  expresión  poética  ha  de  ser  total  también;  la  de 
que  hay  más  idealidad  en  el  lenguaje  rítmico  que  en  el  pro- 
saico, y  otras  semejantes,  nacidas  en  su  mayor  parte  de  una 
exagerada  teiidencia  idealista  que  lleva  á  los  que  tal  dicen  á 
separar  el  Arte  y  la  Poesía  de  todo  lo  que  sea  real. 

Que  el  lenguaje  rítmico  co©stituya  una  expresión  de  ca- 
rácter total  y  el  prosaico  no,  es  cosa  cuando  menos  discuti- 
ble. Si  el  primero  puede  á  la  vez  dirigirse  á  la  inteligencia, 
al  sentimiento,  á  la  fantasía  y  á  los  sentidos,  el  segundo  es 
capaz  de  otro  tanto,  bien  manejado.  Creer  que  la  prosas 
un  lenguaje  puramente  intelectual  y  didáctico,  es  un  error 
contradicho  por  la  experiencia.  Una  página  de  Cervantes  6 
de  Fray  Luis  de  León,  no  sólo  afectan  á  la  inteligencia,  sino 
que  producen  emoción  profunda  en  la  sensibilidad,  deleitan 
á  la  fantasía  y  causan  placer  al  sentido  con  la  armonía^  de 
sus  rotundos  y  musicales  períodos.  Cierto  que  la  prosa  que  el 
poeta  use  no  ha  de  ser  igual  ala  que  emplea  el  didáctico,  y 
que  esta  prosa  ha  de  ser  verdaderamente  poética  y  miisical, 
abundando  en  figuras,  imágenes,  etc.,  y  ostentando  sonori- 
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dad  en  sus  períodos  (aunque  no  siempre  es  posible  ni  nece- 
sario esto);  pero  una  vez  cumplidas  estas  condiciones,  no 
puede  neg^arse  que  la  prosa  puede  ser  .una  expresión  .tan  to- 
tal como  el  verso. 

No  pretendemos  negar  que  la  versijScacion,*si  no  es  esen- 
cial á  la  Poesía,  cuando  menos  es  su  lenguaje  más^adecuado 
y  propio.  Es  más;  ciertos  géneros  poéticos,  como  la  Lírica  y 
la  Épica,  no  se  contííben  sin  este  lenguaje,  y  los  ensayos  he- 
chos en  contrario  nunca  han  dado  resultados  felices.  Pero 
en  ciertos  géneros  la  prosa  es  legítima,  en  ocasiones  prefe- 
rible al  verso,  y  á  v^ces  insustituible  por  éste. 

Tiene  el  lenguaje  rítmico  sobre  el  prosaico  la  vents^a  de 
ser  más  libre,  más  ideal,  más  armonioso  é  indudablemente 
más  bello.  Cuadra,  por  tanto,  principalmente  á  aquellos  gé- 
neros poéticos  en  que  la  libre  idealidad  del  espíritu  impera 
(como  la  Lírica),  ó  qu«  se  cuidan  poco  de  representar  fiel- 
mente lo  real  (como  la  Épica).  Pero  en  aquellos  otros  que 
aspiran  á  ser  la  viva  y  verdadera  representación  de  la  rea- 
lidad, y  principalmente  de  la  vida  humana^  como  ia  Dramá- 
tica y  la  Novela,  el  verso,  por  su  misma  idealidad,  daña  no 
poco  á  la  verdad  y  naturalidad  de  la  expresión,  llegando  á 
ser  imposible  su  uso  en  géneros  como  la  Novela,  donde  la 
animada  narración  dé  los  sucesos,  lar  minuciosa  y  fiel  pintu- 
ra de  lugares  y  .personajes,  la  llaneza  y  naturalidad  del  diá- 
logo, la  frecuente  vulgaridad  de  los  hechos  narrados,  y  el 
análisis  de  los  caracteres  y  pasiones,  por  ningún  concepto  se 
avienen  con  la  idealidad  del  ritmo. 

Los  que  sostienen  la  doctrina  que  combatimos  no  tienen 
en  cuenta  que  la  experiencia,  piedra  de  toque  de  todas  las 
teorías,  desmiente  la  suya,  y  que  la  lógica  les  obliga  á  in- 
currir en  el  error  de  expulsar  del  campo  de  la  Poesía  á 
géneros  y  producciones  cuyo  carácter  poético  es  imposible 
negar.  Empero  ninguno  de  los  que  esto  dicen  se  atreve  á 
excluir  de  la  Poesía  á  las  composiciones  dramáticas  escritas 
^n  prosa ,  y  á  inventar  con  ellas  un  género  especial,  y  sin 
embargo,  ésta  seria  una  consecuencia  lógicV  de  sus  prin- 
cipios. 

Fuerza  les  ha  sido  á  los  que  esto  han  afirmado  excluir  de 
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la  Poesía  á  la  Novela,  constituyendo  con  ella  un  género  de 
transición  entre  aquella  y  la  Oratoria  y  Didáctica,  á  pesar  de 
que  la  Novela  cumple  todas  las  condiciones  del  género  poé- 
tico, excepto  la  de  servirse  del  lenguaje  rítmico.  Y  sin  em- 
bargo, ¿hay  concepción  más  poética  que  el  Qwí/of^?  ¿Se  pue- 
de decir  en  serio  que  esa  obra,  considerada  por  no  pocos 
críticos  como  verdadera  epopeya,  no  cabe  dentro  de  la  Poe- 
sía porque  no  se  escribió  en  verso,  al  mismo  tiempo  que 
como  poéticas  se  consideran  otras,  como  la  Cirujía  rimada 
de  Diego  de  Cobos,  sólo  porque  no  se  sirven  del  lenguaje 
prosaico,  á  pesar  de  carecer  de  toda  condición  poética?  Teo- 
ría que  á  tan  absurdas  consecuencias  lleva,  no  puede  resis- 
tir el  empuje  de  la  crítica. 

No  es,  pues,  esencial  la  versificación  ala  Poesía.  Es^sí, 
su  más  propio  y  perfecto  lenguaje,  es  el  único  posible  en 
ciertos  géneros;  pero  la  prosa  estética,  la  que  posee  verda^ 
deras  condiciones  artísticas,  es  lícita  en  muchos  géneros  y 
de  todo  punto  necesaria  en  la  Novela. 

Considerados  los  elementos  de  la  obra  poética,  debiéra- 
mos exponer  las  condiciones  que  deben  adornarla;  pero 
siendo  en  general  las  mismas  que  son  comunes  á  todas  las 
producciones  literarias,  nos  remitimos  á  lo  dicho  en  otro  lu- 
gar acerca  de  este  asunto.  Únicamente  advertiremos  que, 
por  razón  del  fin  que  la  Poesía  se  propone,  la  obra  poética 
^stá  más  obligada  que  otra  alguna  á  poseer  las  condiciones 
que  han  de  concurrir  para  que  resulte  bella,  debiendo  tener 
en  cuenta  además  que  la  libertad  é  idealidad  propias  de  este 
género,  son  causa  de  que  en  las  obras  poéticas  la  variedad 
sea  muy  rica  y  la  unidad  menos  rigurosa,  siendo  también 
en  ellas  condiciones  importantísimas  la  originalidad  y  el  in- 
terés. 
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"Trascendencia  de  la  Poesía, — Su  influencia  social. — Leyes  y  fenómenos 
de  su  desarrollo  histórico. — Sus  relaciones  con  otras  Artes  y  con  los 
diversos  fines  de  la  vida. — Indicaciones  sobre  su  porvenir. 

Aunque  el  fin  primero  y  capital  de  la  Poesía  es  la  realiza- 
ción de  lo  bello,  como  arte  eminentemente  expresivo  puede, 
ala  vez  que  lo  realiza,  cumplir  otros  fines  diversos,  exponien- 
do y  cantando  el  ideal  religioso,  científico  y  social  de  los  pue- 
blos, planteando  graves  problemas  de  la  ciencia  y  de  la  vida, 
difundiendo  la  verdad,  excitando  los  sentimientos  religio- 
sos, nacionales,  etc.,  de  los  hombres,  condenando  sus  vicios, 
satirizando  sus  ridiculeces,  poniéndose  al  servicio  de  la  Reli- 
gión, de  la  Ciencia,  y  de  todos  los  demás  fineá  sociales. 

No  es  ciertamente  obligación  de  la  Poesía  hacer  todo  esto, 
como  piensan  los  partidarios  del  Arte  docente;  pero  no  es 
posible  negar  que  lo  hace,  y  que  el  hacerlo  supone  en  ella 
una  perfección  más,  que  si  no  contribuye  á  aumentar  su  va- 
lor estético,  redunda  en  pro  de  su  importancia  social.  Pero 
todos  estos  fines  trascendentales  de  la  Poesía  han  de  subor- 
dinarse á  su  fin  estético,  y  han  de  ser  desempeñados  confor- 
me al  carácter  propio  de  este  arte. 

Salvo  cuando  es  didáctica  (esto  es,  cuando  pierde  su  in- 
dependencia y  su  finalidad  propia),  la  Poesía  no  eiiseña,  mo- 
raliza ni  educa  al  modo  que  lo  hacen  la  Ciencia,  la  Moral  y 
la  Religión.  El  método  sistemático  y  riguroso,  la  exposición 
didáctica  propia  de  la  Ciencia,  le  son  extraños  y  repulsivos; 
pues  dirigiéndose  principalmente  á  la  fantasía  y  al  senti- 
miento, y  aspirando  ante  todo  á  realizar  belleza,  los  princi- 
pios científicos,  religiosos  ó  morales,  toman  en  ella  las  formas 
propias  del  Arte,  y  en  vez  de  ser  áridos  teoremas  ó  abstrac- 
tos razonamientos,  se  truecan  en  bellas  imágenes  y  anima- 
das ficciones.  El  dramático  y  el  novelista  exponen  un  pro- 
blema social  ó  psicológico,  no  desarrollándolo  en  forma  do 
razonamientos,  sino  representándolo  en  una  acción  anima- 
ToMO  I,  16 
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da  y  viva.  El  lírico  expone  sus  ideas  en  gráficas  y  pintorescas* 
imágenes;  el  épico  canta  los  grandes  ideales  con  inspirados 
acentos,  ó  refiere  en  grandioso  relato  los  heroicos  hechos  de 
su  patria. 

La  Poesía  no  enseña,  pues,  directamente.  Nadie  que  de 
científico  se  precie,  aprende  teología  en  el  Dante,  cosmolo- 
gía  en  Lucrecio,  historia  en  Homero  ó  moral  en  Horacio. 
La  obra  trascendental  y  educadora  del  poeta  no  consiste  en 
enseñar  principios,  sino  en  poner  de  relieve  las  bellezas  del 
ideal,  prestar  á  lo  verdadero  y  á  lo  bueno  el  prestigio  de  lo 
bello,  hacerlo  amable  y  atractivo  y  robustecer  la  convicción 
que  el  científico  infunde,  la  fé  que  propaga  el  teólogo  ó  la 
pasión  que  suscita  el  político,xon  el  entusiasmo,  el  senti- 
miento y  la  emoción  calurosa  y  profunda  que  en  el  ánimo- 
despiertan  los  acentos  de  la  Poesía. 

El  poeta  busca,  por  tanto,  sus  ide^^les  en  fuentes  que  al 
Arte  son  extrañas ;  y  penetrado  de  su  verdad,  de  su  bondad, 
y,  sobre  todo,  de  su  belleza,  los  canta  entusiasmado,  los  pro- 
paga, defiende  y  populariza,  los  encarna  en  brillantes  imá- 
genes, que  se  graban  profundamente  en  el  corazón  y  la  fan- 
tasía de  las  muchedumbres  (pues  la  Poesía  es  un  arte  en 
sumo  grado  popular),  y  de  esta  suerte  coopera  de  un  modo 
eficacísimo,  no  á  la  instrucción,  pero  sí  á  la  educación  de  los 
hombres.  Presta  la  Poesía  sus  acentos  á  la  Religión,  para 
que  cante  las  grandezas  de  la  Divinidad  y  eleve  hasta  ella 
sus  plegarias ;  encarna  en  luminosas  fórmulas  y  representa 
en  interesantes  relatos  ó  dramáticas  acciones  las  enseñan- 
zas de  la  Moral  y  de  la  Ciencia;  canta  las  glorias  de  la  patria 
y  populariza  y  conserva  los  grandes  recuerdos  históricos;, 
anima  con  sus  bélicos  acentos  á  los  guerreros  que  defienden 
sus  hogares  contra  eíinvasor,  ó  pelean  por  las  grandes  ideas 
de  patria,  religión  y  libertad;  y  uniendo  su  voz  á  todo-  lo  que 
hay  de  noble  y  grandioso  en  la  vida  de  los  hombres,  ponién- 
dose al  servicio  de  todos  los  grandes  fines  de  la  vida,  cantan- 
do todas  las  ideas  y  todos  los  afectos,  concurre  poderosa- 
mente á  la  obra  social,  y  es  importantísimo  y  valioso  ins- 
trumento de  educación,  de  progreso  y  de  cultura. 

Aun  sin  cumplir  ninguno  de  estos  fines,  liíjiitándose  sim- 
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pl emente  á  la  pura  expresión  de  la  belleza,  cantando  los  más 
sencillos  afectos  del  alma  ó  describiendo  las  bellezas  natura- 
les, la  Poesía  es  educadora,  porque  la  contemplación  de  lo 
bello  educa  y  dignifica,  produciendo  en  el  espíritu  puras  y 
nobles  emociones,  y  ofreciéndole  el  espectáculo  de  lo  ideal 
y  lo  perfecto.  La  importancia  social  de  la  Poesía,  aun  no 
siendo  ésta  trascendental  ó  docente,  no  puede  desconocerse, 
por  tanto. 

La  Poesía  fcomo  todos  los  géneros  literarios)  se  desarro- 
lla al  compás  de  la  humanidad  y  refleja  fielmente  las  ideas, 
sentimientos,  creencias,  instituciones,  costumbres  y  vida  de 
los  pueblos.  Buscar  su  origen  histórico  es  imposible,  pues 
para  ello  nos  faltan  datos.  Lo  único  que  podemos  afirmar,  es 
que  ha  debido  ser  un  producto  espontáneo  de  la  imagina- 
ción exaltada  por  la  contemplación  de  la  belleza  objetiva,  y 
que  ha  tardado  mucho  tiempo  en  tener  vida  propia,  hallán- 
dose estrechamente  unida  en  los  comienzos  á  la  Ciencia  y  á 
laReligion. 

A  juzgar  por  los  documentos  históricos  que  conocemos, 
la  Poesía  ha  sido  en  el  principio  puramente  objetiva  ó  épica, 
y  ha  expresado  las  ideas  y  sentimientos  de  la  tribu  ó  de  la 
raza,  más  que  del  individuo.  Cantos  guerreros  y  religiosos 
de  carácter  épico  han  sido  las  primeras  manifestaciones  de 
la  Poesía,  que  ha  formado  parte  integrante  del  culto  en  casi 
todos  los  pueblos.  Cuando  los  hombres  han  comenzado  á  re- 
flexionar sobre  la  naturaleza  de  las  cosas  y  á  formular  sus 
pensamientos  en  máximas,  proverbios,  apólogos,  parábo- 
las, etc.,  la  Poesía  didáctica  ha  aparecido,  quizá  como  un 
medio  de  conservar  en  la  memoria  las  sentencias  de  los  sa- 
bios. El  origen  de  la  Métrica  fué  probablemente  la  Mnemo-  / 
técnica,  y  los  primeros  versos  desempeñaron  un  papel  aná- 
logo al  que  hoy  desempeña  la  versificación  en  la  enseñanza 
de  los  niños.  La  Poesía  épica  en  todas  sus  formas  (heroica, 
religiosa,  didáctica),  ha  sido,  pues,  la  primera  que  ha  apare- 
cido en  la  historia,  cosa  perfectamente  acorde  con  el  desar- 
rollo de  la  conciencia  humana  que,  antes  de  replegarse  so- 
bre sí  misma,  vive  por  largo  tiempo  absorta  y  distraída  en 
la  contemplación  de  la  realidad  exterior. 
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Al  desarrollo  épico  con  que  comienza  la  Poesía,  siguen 
la  aparición  de  la  Lírica,  la  Dramática,  la  Sátira,  la  Bucóli- 
ca, y  la  Novela,  comenzando  todas  (excepto  la  Novela)  por 
manifestaciones  de  carácter  popular.  La  Lírica  se  va  sepa- 
rando lentamente  de  la  Épica,  con  la  que  aparece  unida  en 
un  principio  (en  los  cantos  guerreros  y  religiosos),  y  no  po- 
cas veces  se  queda  sin  completo  desarrollo,  por  razón  de  las 
tendencias  objetivas  de  algunos  pueblos.  La  Dramática  pre- 
senta también  formas  épicas  en  sus  comienzos,  y  otro  tanto 
acontece  con  la  Novela,  propia  únicamente  de  pueblos  de 
elevada  cultura  y  vida  social  muy  variada  é  intensa.  Estos 
géneros  (excepto  el  épico)  no  en  todos  los  pueblos  existen. 
En  muchos,  no  aparecen  la  Dramática  y  la  Novela,  y  en  mu- 
chos, también,  no  existe  la  Lírica,  propiamente  hablando,  ó 
su  desarrollo  es  muy  escaso. 

En  sus  comienzos,  la  Poesía  es  espontánea,  y  surge  na- 
turalmente de  la  inspiración  popular.  Más  tarde,  cuando  la 
cultura  se  va  desarrollando  y  extendiendo,  la  Poesía  se 
torna  en  reflexiva  y  artística,  y  se  hace  erudita,  siendo  cul- 
tivada por  las  gentes  doctas  y  las  clases  superiores.  Cuando 
esto  sucede,  suele  divorciarse  de  la  inspiración  popular,  y 
convertirse  en  amanerada  y  artificiosa.  Otras  veces,  por  el 
contrario,  procura  imitar  los  primitivos  cantos  populares. 
Por  punto  general,  á  este  divorcio  sigue  una  fusión  de  la 
poesía  popular  y  la  erudita,  que  pierden  su  independencia, 
degradándose  y  convirtiéndose  en  vulgares  los  elementos 
de  la  primera,  que  se  obstinan  en  vivir  por  separado. 

Muchos  y  singulares  fenómenos  ofrece  el  desenvolvi- 
miento histórico  de  la  Poesía.  Tales  son,  por  ejemplo  : 

,!.•  Los  renacimientos  poéticos^  esto  es,  la  reaparición 
de  un  ideal  poético  y  de  géneros  y  formas  que  por  largo 
tiempo  estuvieron  olvidados,  y  vuelven  á  la  vida  trasfor- 
mando  por  completo  las  condiciones  de  la  Poesía. 
.  2.**  Las  emigraciones  de  ios  ideales  poéticos,  de  los  mi- 
tos, leyendas,  etc.,  que  van  pasando  sucesivamente  de  un 
pueblo  á  otro,  adoptando  en  cada  uno  formas  diferentes, 
pero  en  las  cuales  hay  siempre  algo  que  es  común  á  todas. 
3."*    Las  trasformaciones  de  los  géneros  y  formas  poéticas. 
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que  suelen  cambiar  de  signiflcacion  al  pasar  de  unas  literar 
turas  á  otras.  Así  aconteció  con  la  elegía  y  el  epigrama,  eró- 
tica la  primera,  filosófico  y  sentencioso  el  segundo,  entre  los 
antiguos,  y  que  hoy  son,  aquella  patética  y  fúnebre,  éste  sa- 
tírico y  festivo. 

4."*  La  influencia  que  en  la  manera  de  ser  y  en  el  desar- 
rollo de  la  Poesía  ejercen  las  condiciones  etnográficas  y  geo- 
gráficas de  los  pueblos,  su  género  de  vida,  etc.  La  Poesía,  en 
efecto,  se  determina  constantemente  según  estas  condicio- 
nes, variando  por  completo  en  su  fondo  y  en  su  forma  en 
los  pueblos  de  raza  distinta,  siendo  diversa  en  los  septen- 
trionales y  meridionales,  en  los  montañeses,  ribereños  y  ha- 
bitantes del  llano,  en  los  pescadores,  cazadores,  pastores  y 
agricultores,  etc.  A  estas  influencias  se  unen  las  determina- 
das por  la  vida  histórica  de  los  pueblos,  por  sus  instituciones 
y  creencias,  por  sus  costumbres  y  organización  familiar  y 
social,  y  muy  principalmente  por  el  (carácter  de  las  len- 
guas, cuyas  alteraciones  y  mudanzas  influyen  de  un  modo 
decisivo  en  el  modo  de  ser  de  este  género  literario. 

La  Poesía  vive  en  íntima  y  constante  relación  con  todas 
las  demás  artes  y  con  todos  los  fines  de  la  vida.  No  pocas 
veces  las  producciones  artísticas  no  literarias  la  ofrecen  mo- 
tivos de  inspiración,  y  no  pocas  también  se  une  con  otras 
artes  en  estrecha  alianza,  ora  utilizándolas  como  auxiliares, 
ora  poniéndose  ásu  servicio.  Con  la  que  más  íntimas  rela- 
cionas establece  es  con  la  Música.  Confundióse  con  ella  en 
un  principio,  y  en  ella  basó  las  leyes*  rítmicas  de  su  lengua- 
je. Música  y  Poesía  fueron  hermanas  inseparables  en  los 
tiempos  primitivos ;  y,  aunque  independientes  hoy,  todavía 
conservan  estrechas  relaciones,  en  que,  por  regla  general, 
la  Poesía  se  sujeta  á  las  exigencias  de  la  Música,  como  se  ob- 
serva en  las  composiciones  líricas,  épicas  y  dramáticas  des- 
tinadas al  canto.  En  cambio,  la  Poesía  se  sirve  como  de  ar- 
tes auxiliares  para  la  representación  de  las  obras  dramáti- 
cas, de  la  Declamación,  de  la  Mímica,  de  la  Pintura,  de  la 
Arquitectura,  de  la  Escultura,  de  las  Artes  suntuarias,  del 
Baile,  y  á  veces  de  la  Música  también. 

Con  respecto  á  la  relación  de  la  Poesía  con  los  fines  de  la 
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vida,  ajenos  al  Arte,  mostrada  queda  cumplidamente  en  an- 
teriores consideraciones.  Esta  relación  es  recíproca,  pues  si 
la  Poesía  presta  su  concurso  á  aquellos,  en  ellos  busca  tam- 
bién su  inspiración,  y  de  ellos  se  alimenta.  Entre  estos  ñnes, 
los  que  mayor  relación  tienen  y  han  tenido  con  la  Poesía, 
son  la  Ciencia  y  la  Religión,  con  las  cuales  vive  confundida 
en  los  comienzos  de  su  historia,  pues  Ciencia,  Religión, 
Poesía  (y  aun  Arte  bello,  en  general)  fueron  por  mucho 
tiempo  términos  idénticos.  Más  tarde,  y  por  virtud  de  la  ley 
de  división  del  trabajo,  que  tan  poderosamente  influye  en  la 
vida  humana,  todos  estos  fines  fueron  adquiriendo  vida  pro- 
pia y  separándose  paulatinamente;  pero  la  Poesía  ha  se- 
guido unida  por  largo  tiempo  á  la  Religión,  aun  después  de 
separada  de  la  Ciencia,  y  todavía  busca  en  ambas  elementos 
de  inspiración,  notándose  hoy  en  ella  una  señalada  tenden- 
cia á  unirse  de  nuevo  con  la  segunda. 

No  falta  quien  piensa  que  la  Poesía  está  destinada  á  des- 
aparecer, porque  es  patrimonio  exclusivo  de  la  edad  juvenil 
de  los  individuos  y  de  la  humanidad,  y  porque  los  progre- 
sos de  las  ciencias  la  hacen  inútil.  Este  error  se  funda  en 
una  observación  inexacta  y  en  un  concepto  equivocado 
de  la  Poesía.  Es  inexacto,  en  efecto,  que  la  Poesía  sea  propia 
únicamente  de  la  juventud,  pues  la  contemplación  de  lo 
bello,  la  inspiración  que  en  el  alma  despierta,  y  el  poder  de 
reproducirlo  en  bellas  formas,  son  cosas  que  se  avienen  con 
todas  las  edades,  como  cumplidamente  lo  prueba  la  expe- 
riencia. Lejos  de  ser  así,  el  mayor  grado  de  perfección  de 
las  facultades  poéticas  coincide  precisamente  con  la  edad 
madura  de  los  individuos  y  de  los  pueblos,  por  regla  gene- 
ral, y  los  ensayos  propios  de  la  juventud,  si  acaso  aventajan 
en  frescura  y  espontaneidad  á  las  producciones  de  la  edad 
viril,  les  son  muy  inferiores  en  profundidad  y  perfección. 
Tampoco  es  exacto  que  los  progresos  de  las  ciencias  hagan 
inútil  á  la  Poesía,  ni  que  el  carácter  prosaico  de  la  época 
presente  anuncie  en  ella  irremediable  decadencia  y  muerte 
pronta.  Si  la  Poesía  fuera  una  simple  forma  de  la  Didáctica, 
si  su  misión  fuera  enseñar,  dicho  aserto  sería  verdadero, 
pues  la  Ciencia  la  sustituye  con  ventaja  en  ese  ministerio^ 
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"Si  la  Poesía  se  fundara  únicamente  en  lo  pintoresco  de  la 
vida,  quizá  fuera  cierto  también  que  su  muerte  estaba  pró- 
xima; pero  ambas  afirmaciones  son  de  todo  punto  falsas. 
Mientras  la  belleza  y  la  fantasía  existan,  la  Poesía  existirá, 
y  ninguna  de  ambas  cosas  dejará  de  existir  mientras  aliente 
el  género  humano.  Guando  lo  pintoresco  desaparezca  de  la 
vida  (y  nunca  sucederá  esto  por  completo),  la  Poesía  subsis- 
tirá, porque  nunca  desaparecerán  las  pasiones  humanas,  las 
grandes  ideas  y  los  hermosos  espectáculos  de  la  naturaleza, 
fuente  perenne  de  inspiración  para  el  poeta.  Podrán,  sin 
duda,  modificarse  profundamente  las  formas  artísticas  de  la 
Poesía,  podrán  desaparecer  géneros  enteros  (como  ya  ha 
sucedido) ,  podrá  cambiar  el  rumbo  de  la  inspiración  poéti- 
ca; pero  la  Poesía  subsistirá  mientras  haya  sentidos  que  con- 
templen lo  bello,  corazones  que  lo  sientan,  inteligencias  que 
lo  conciban,  imaginaciones  que  le  den  forma  y  lenguas  que 
lo  canten.  Suprimir  la  Poesía  sería  mutilar  el  espíritu  hu- 
mano, arrebatar  todo  elemento  ideal  á  la  vida,  y  concluir 
con  toda  civilización.  Que  esto  es  imposible,  la  razón  lo  dice; 
y  al  decirlo,  declara  terminantemente  que  la  Poesía  no  des- 
aparecerá mientras  exista  el  género  humano. 


LECCIÓN  XXXIL 

División  de  la  Poesía  en  géneros. — Base  de  esta  división. — Géneros 
fundamentales  simples. — Gréneros  compuestos. 

La  Poesía  se  divide  en  géneros,  como  la  Literatura,  y 
esta  división  no  se  funda  en  formas  exteriores,  sino  en  la 
naturaleza  de  la  concepción  poética,  basada  en  la  del  orden 
de  la  realidad  que  al  poeta  inspira.  Es,  por  tanto,  esta  divi- 
sión natural  y  filosófica  y  no  arbitraria  é  inexacta,  cuallo 
seria  la  que  se  fundara  en  formas  exteriores  de  suyo  varia- 
bles, y  que  con  frecuencia  no  son  comunes  á  todas  las  lite- 
raturas. 

Como  repetidas  veces  hemos  dicho,  el  poeta  comienza  la 
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obra  de  la  producción  por  inspirarse  en  determinados  obje- 
tos ó  ideas  que  le  ofrecen  asunto  a^lecuado  para  su  canto. 
Ora  encuentre  en  lo  que  le  inspire. verdadera  belleza  que^ 
quiera  reproducir  en  formas  artísticas,  ora  halle  en  ello 
materia  apropiada  para  crear  nuevas  bellezas,  es  lo  cierto 
que  el  primer  momento  de  la  producción  artística  es  aquql 
en  que  el  poeta  se  siente  inspirado  por  los  objetos  que  con- 
templa ó  por  las  ideas  y  sentimientos  que  le  agitan,  y  que- 
constituyen  la  idea  y  asunto  de  su  composición  (1). 

Uñ  poeta  contempla  la  majestad  de  los  mares,  la  bóveda 
de  los  cielos  ó  la  armonía  de  un  bello  y  tranquilo  paisaje;  la 
contemplación  de  la  hermosura  que  en  estos  objetos  res- 
plandece excita  sus  facultades  creadoras  y  le  mueve  á  can- 
tar tantas  perfecciones.  Otras  veces,  los  sentimientos  agra- 
dables ó  penosos  que  agitan  su  alma,  los  problemas  que 
preocupan  su  inteligencia,  los  ideales  que  excitan  su  estu- 
siasmo,  le  impulsan  á  expresar  los  primeros,  plantear  los  se- 
gundos y  cantar  los  terceros.  Otras,  en  fin,  excítanse  su  fan- 
tasía y  su  sentimiento  ante  el  espectáculo  de  los  hechos  his- 
tóricos ó  de  las  dramáticas  luchas  de  la  vida,  é  inspirado  por 
la  grandeza  de  los  primeros  y  el  patético  interés  de  las  se- 
gundas, decídese  á  narrar,  describir  ó  representar  viva  y 
gráficamente  estos  hechos.  Estos  modos  distintos  y  estas 
fuentes  diversas  de  inspiración  son  las  que  dan  origen  á  los. 
diferentes  géneros  poéticos. 

Con  efecto,  si  nos  fijamos  en  lo  que  hemos  expuesto,  ha- 
llaremos que  todo  lo  que  puede  ser  fuente  de  inspiración 
para  el  poeta,  todo  lo  que  puede  suministrarle  asunto  para 
su  obra,  se  reduce  á  dos  términos:  ó  es  una  realidad  exterior 
al  poeta,  ó  es  algo  que  vive  dentro  del  poeta  mismo.  Lo  cual 


(1)  No  hay  que  confundir  esta  idea  y  asunto  puramente  artísticos,, 
con  el  fin  moral  que  el  poeta  puede  proponerse.  Fuera  de  que  la  idea, 
moral  ó  trascendente  no  es  absolutamente  necesaria  en  la  obra  poética> 
su  concepción  puede  ser  motivo  determinante,  pero  no  primer  momen- 
to de  la  producción  artística.  La  elección  de  una  tesis  que  se  quiera, 
probar  por  medio  de  una  acción  dramática  ó  novelesca  no  es  todavía 
un  acto  dé  producción  artística;  ésta  comienza  al  concebir  el  pensa- 
miento dramático  (]a  idea  general  de  la  acción)  de  cuyo  planteamiento, 
y  desarrollo  ha  de  deducirse  la  demostración  de  la  tesis  moral. 
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vale  tanto  como  decir  que  la  Poesía  se  inspira  en  la  realidad 
objetiva  ó  en  la  subjetiva,  ora  reproduciendo  sus  bellezas, 
ora  embelleciéndolas  idealmente,  ora  tomándolas  como  sim- 
ples materiales  para  formar  nuevas  bellezas. 

La  Poesía  es,  pues,  objetiva  ó  subjetiva;  nace  de  la  con- 
templación de  la  realidad  exterior  ó  es  la  expresión  íntima 
del  alma  del  poeta;  pero  estas  dos  esferas  no  son  totalmente 
extrañas  la  una  á  la  otra,  ó  lo  que  es  igual,  no  hay  poesía 
puramente  objetiva  ó  subjetiva. 

Por*  más  que  haga  el  artista,  nunca  la  obra  de  arte  es 
una  fiel  é  impersonal  reproducción  de  la  realidad  exterior; 
siempre  pone  en  ella  algo  de  su  alma,  siempre  se  expresa  á 
sí  mismo  al  expresar  lo  real.  En  las  mismas  Artes  plásti- 
cas, que  se  limitan  á  la  representación  de  los  objetos  ma- 
teriales, el  artista  imprime  en  su  obra  el  sello  de  su  perso- 
nalidad y  siempre  expresa  alguna  idea  ó  sentimiento  pro- 
pios. Con  más  razón  ha  de  suceder  esto  en  la  Poesía,  arte  ex- 
presivo y  espiritual  por  excelencia. 

Cuando  el  poeta  parece  limitarse  (y  tal  es  su  propósito) 
á  representar  lo  exterior;  cuando,  queriendo  competir  con 
el  pintor,  ó  rivalizar  con  el  historiador,  prescinde  de  su  pro- 
pia persona  y  se  ciñe  á  narrar  ó  representar  los  hechos  ó  á 
describir  los  objetos  que  contempla,  en  estas  narraciones, 
descripciones  y  representaciones  manifiesta  (quiéralo  ó  no) 
el  interior  de  su  alma. 

Gamo  nunca  se  limita  á  reproducir  la  realidad  fotográfi- 
camente, como  entreteje  la  verdad  con  la  ficción,  como  crea 
con  entera  libertad  dentro  de  la  esfera,  no  ya  de  lo  real,  sino 
de  ló  posible,  como  concibe  y  ejecuta  su  obra  con  arreglo  á 
algún  ideal,  su  composición  nunca  es  puramente  objetiva, 
sino  que  en  ella  se  mezclan  multitud  de  elementos  subjeti- 
vos. Narra  el  poeta  los  hechos  heroicos  de  sus  compatriotas, 
expone  los  dogmas  y  misterios  de  su  religión,  refiere  los 
milagrosos  portentos  de  sus  dioses,  describe  las  maravillas 
de  la  naturaleza,  y  aparte  de  que  une  á  los  datos  reales  que^ 
le  da  la  experiencia  las  caprichosas  creaciones  de  su  fanta- 
sía (en  lo  cual  ya  es  verdaderamente  subjetivo),  interésase 
por  sus  héroes,  expresa  el  entusiasmo  que  sus  hechos  le  ins- 
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piran,  canta  las  grandezas  del  ideal  que  expone  y  se  extasía 
y  deleita  ante  los  encantos  de  la  naturaleza  que  describe. 
En  la  composición  más  objetiva  revélase  y  palpita  á  cada 
paso  el  sentimiento  personal  del  poeta;  no  hay,  pues,  poesía 
puramente  objetiva,  sino  predominantemente  objetivay  es 
decir,  poesía  en  que  el  elemento  externo  predomina  sobre 
^1  interno,  porque  no  es  el  inmediato  ni  ^1  principalpropó- 
sito  del  poeta  expresar  los  pstados  de  su  conciencia,  mani- 
festar las  intimidades  de  su  alma,  sino  representar  en  forma 
artística  la  bella  realidad  objetiva  que  contempla. 

Otro  tanto  acontece  cuando  el  poeta  se  inspira  en  su  pro- 
pio ser,  cuando  su  intento  es  representar  en  bellas  formas 
las^  interioridades  de  su  espíritu,  sean  ó  no  bellas  (1). 

Si  el  hombre  fuera  un  ser  aislado  del  mundo,  la  Poesía 
que  expresara  los  estados  de  su  conciencia  sería  puramente 
subjetiva;  pero  no  siéndolo,  es  im'posible  tenerla  por  tal.  Los 
sentimientos  más  personales,  las  ideas  más  originales  y  ex- 
trañas, siempre  tienen  relación  estrecha  con  algo  objetivo, 
exterior  al  individuo.  Al  cantarse  á  sí  mismo,  el  poeta  canta 
necesariamente  algo  que  con  él  se  relaciona.  Aun  en  los 
estados  vagos  déla  sensibilidad  (la  melancolía,  el  amor 
sin  objeto,  la  vaga  meditación,  el  hastío,  etc.)  hay  algo  de 
objetivo,  pues  por  alguna  causa  exterior,  próxima  ó  remo- 
ta, son  ocasionados.  La  misma  poesía  humorística,  con  ser 
tan  individual  y  caprichosa,  se  funda  en  alguna  relación 
exterior,  y  la  mayor  parte  de  las  producciones  de  carácter 
subjetivo  expresan  una  relación  del  poeta  con  otros  hom- 
bres, con  determinados  ideales,  con  la  naturaleza  ó  con 
Dios.  Lo  que  sucede  en  este  género  de  poesía,  es  que  el  ob- 
jeto del  poeta  no  es  pintar,  narrar  ó  representarlo  exterior, 
sino  expresar  los  sentimientos  que  le  inspira,  y  también  los 
que  no  tienen  una  relación  objetiva  concreta.  Predomina, 


(1)  Decimos  sean  ó  no  bellas,  porque  no  siempre  es  bello  lo  expre- 
sado por  el  poeta  subjetivo  ó  lírico.  La  duda,  la  desesperación,  el  es- 
cepticismo, la  ira,  el  amor  puramente  sensual,  no  son  ciertamente 
estados  bellos  del  espíritu,  y,  sin  embargo,  puede  su  expresión  poética 
ofrecer  verdadera  belleza,  merced  á  la  forma  de  que  el  poeta  los  revis- 
te. En  la  poesía  fílosófíca  y  razonadora  esto  se  muestra  á  cada  paso. 
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pues,  en  ella  lo  subjetivo  sobre  lo  objetivo,  y  en  tal  sentido 
debe  llamarse  Poesía  predominantemente  subjetiva. 

En  rigor,  no. hay  más  que  dos  géneros  poéticos  funda- 
mentales: el  que  expresa,  ó  mejor  aun,  representa  y  repro- 
duce la  realidad  exterior,  y  el  que  expresa  los  estados  de 
conciencia  del  poeta,  6  lo  que  es  igual,  la  Poesía  objetiva  y  la 
subjetiva.  Pero  todos  los  estéticos  y  preceptistas  admiten  un 
tercer  género,  compuesto  de  ambos,  esto  es,  objetivo- 
subjetivo^  á  que  se  da  el  nombre  de  Poesía  dramática^  y  que' 
en  puridad  no  es  más  que  una  ramificación  especial  de  la 
Poesía  objetiva,  caracterizada  por  cierto  predominio  del 
elemento  subjetivo. 

Con  efecto,  la  Poesía  dramática  no  tiene  por  objeto  la 
manifestación  de  la  interioridad  del  poeta,  de  sus  ideas  y 
afectos  personales,  sino  la  representación  de  las  acciones 
humanas  que  presentan  un  interesante  conflicto  de  ideas, 
pasiones  ó  intereses.  En  tal  sentido,  es  realmente  una  rama 
de  la  Poesía  objetiva,  pues  16  que  representa  es  una  realidad 
exterior  al  poeta.  Pero  dando  al  concepto  de  lo  subjetivo 
mayor  extensión  y  entendiendo  por  tal,  no  sólo  la  concien- 
cia del  poeta,  sino  la  conciencia  de  la  humanidad,  y  tenien- 
do en  cuenta  que  el  Drama  no  es  sólo  representación  de  he- 
chos externos,  sino  pintura  de  estados  psicológicos,  como 
asimismo  que  en  él  expresa  el  poeta  más  y  mejor  que  en  la 
Poesía  objetiva  pura  sus  ideas  y  sentimientos,  se  ha  visto  en 
la  Poesía  dramática  una  íntima  unión  de  lo  objetivo  y  lo 
subjetivo,  del  mundo  exterior  y  del  mundo  de  la  conciencia, 
y  se  ha  formado  (con  ella  un  tercer  género  objetivo-sub- 
jetivo. 

En  tal  sentido,  se  ha  reservado  el  nombre  de  Poesía  obje- 
tiva á  la  que  se  limita  á  representar  y  cantar  la  realidad  ex- 
terior al  poeta,  exponiendo  principios  y  doctrinas  genera- 
les, cantando  ideales  religiosos,  sociales,  políticos,  etc.,  nar- 
rando hechos  históricos,  legendarios  ó  mitológicos,  descri- 
biendo objetos  y  cuadros  naturales,  etc.,  y  á  esta  poesía, 
generalmente  narrativa,  descriptiva  ó  expositiva,  se  ha  dado 
el  nombre  de  épica. 

La  que  tiene  por  objeto  expresar  las  ideas  y  sentimien- 
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tos  personales  del  poeta,  ó  cantar  la  realidad  exterior  sólo 
en  cuanto  con  éste  se  relacione  directamente,  se  denomina 
Poesía  Úrica,  Y  á  la  que  representa  con  todos  los  caracteres 
de  la  realidad  (por  medio  del  Arte  escénico)  una  acción  hu- 
mana, cuidándose  no  sólo  de  representar  los  hechos  exter- 
nos, sino  de  pintar  los  afectos  del  alma  de  los  personajes  que 
en  aquellos  toman  parte,  se  le  ha  dado  el  nombre  de  dra- 
mática. ' 

Poesía  predominante  objetiva  ó  épica;  Poesía  predomi- 
nantemente subjetiva  ó  lírica;  Poesía'  objetivo-subjetiva  6 
dramática,  son,  pues,  los  tres  géneros  poéticos  fundamen- 
tales ó  simples,  los  tres  grandes  tipos  de  la  producción 
poética. 

.  Estos  géneros  no  son  abstracciones  separadas  por  in- 
franqueables abismos,  sino  manifestaciones  distintas  de  una 
misma  naturaleza,  la  de  la  Poesía,  que  en  todos  ellos  se 
revela  con  los  caracteres  que  le  son  propios.  Gomo  quiera 
que  significan  modos  diversos  de  inspiración  y  de  concep- 
ción y  responden  á  esferas  distintas  de  la  realidad  y  de  la 
belleza,,  el  modo  de  ser  general  de  la  Poesía  se  modifica  en 
cada  uno  de  ellos,  revistiendo  formas  diversas;  pero  los  ele- 
mentos esenciales  de  la  producción  poética  se  dan  igual- 
mente en  todos  ellos.  Forman,  pues,  variedades  dentro  de 
la  unidad  de  la  Poesía,  pero  variedades  de  un  organismo 
que  en  todas  está  presente. 

Además,  como  en  los  dos  géneros  irreductibles  ó  funda- 
méntales (el  objetivo  y  el  subjetivo)  cuya  unión  constituye 
'  el  tercero,  no  se  observa  exclusión,  sino  predominio  de  ele- 
mentos; como  toda  composición  poética  del  género  objetivo 
ó  épico  participa  de  caracteres  subjetivos  ó  líricos  y  vice- 
versa; como  ambos  elementos  se  unen  estrechamente  en  la 
Dramática  y  aun  los  que  á  ésta  caracterizan  se  encuentran 
en  los  otros  géneros,  éstos  se  enlazan  entre  sí  orgánica- 
mente y  dan  lugar  á  géneros  mixtos  ó  compuestos,  llama- 
dos por  muchos  estéticos  géneros  de  transición  (1).   . 


(1)    Preferimos  á  esta  denominación  la  de  mixtos  ó  compuestos» 
porque  la  palabra  transición  indica  una  relación  de  continuidad  que  no 


PARTE  TERCERA.  337 

Fórmanse  estos  géneros  por  una  combinación  de  ele- 
mentos de  los  fundamentales,  que  se  verifica  por  muy  va- 
riados procedimientos ,  pues  unas  veces  la  forma  del  gé- 
nero compuesto  es  propia  de  uno  de  los  fundamentales  y  el 
fondo  de  otro,  otras  la  combinación  afecta  á  la  vez  al  fondo 
y  á  la  forma,  etc.  A  decir  verdad,  estos  géneros  son  numero- 
sísimos, pues  pocas  son  las  composiciones  poéticas  en  que 
no  haya  combinación  de  elementos  líricos,  épicos  y  dramá- 
ticos; pero  generalmente  sólo  se  consideran  como  géneros 
compuestos  aquellos  en  que  la  combinación  es  íal,  que  todos 
los  elementos  componentes  tienen  igual  importancia. 

Acerca  del  número  y  determinación  de  estos  géneros,  hay 
escaso  acuerdo  entre  los  preceptistas,  cosa  muy  natural  y 
explicable  por  las  dificultades  que  ofrece  el  asunto,  dada  la 
prodigiosa  complejidad  de  elementos,  que  es  propia  del  ca- 
rácter eminentemente  orgánico  de  la  Poesía.  Nosotros  ad- 
mitimos tres,  á  saber :  la  Sátira ,  la  Poesía  Bucólica  y  la 
Novela. 

A  estos  géneros  simples  y  compuestos  puede  agregarse 
otro  que,  más  por  su  forma  externa  que  por  su  fondo,  me- 
rece incluirse  en  la  Poesía.  Tal  es  la  Poesía  didáctica,  6  lo 
que  es  igual,  la  que  se  propone  enseñar  los  principios  de 
una  ciencia  ó  de  un  arte  por  medio  del  lenguaje  rítmico.  En 
este  género  poético,  el  fin  artístico  está  subordinado  al  do- 
cente, y  la  verdad,  no  la  belleza,  es  la  que  al  poeta  inspira. 
Rara  vez  hay  en  él  verdadera  creación  poética,  limitándose 
la  acción  de  la  fantasía  á  crear  formas  bellas  de  expresign, 
y  en  algunos  casos  concebir  ficciones  que  sirvan  como  de 


siempre  revela  entre  eUos  la  experiencia.  Un  género  de  transición  debe 
ser  el  qne  siga  á  uno  y  preceda  á  otro  de  los  géneros  simples  en  el  des- 
envolvimiento  histórico  del  Arte,  6  al  menos  el  que  represente  un  co- 
nato de  trasformacion  de  un  género  en  otro.  Nada  de  esto  se  observa 
«n  la  historia  de  dichos  géneros  ni  lo  revela  el  estudio  de  su  naturale- 
za. La  sátira,  género  épico-lírico,  no  sigue  á  un  desarrollo  épico  ni  pre- 
cede á  otro  lírico,  sino  que  es  coetánea  de  ambos  géneros,  ni  represen- 
ta un  conato  de  lo  épico  para  convertirse  en  lírico  6  viceversa.  Lo  qtte 
hay  en  estos  géneros  es  una  compenetración  ó  composición  de  elemen- 
tos propios  de  los  géneros  simples,  y  por  esto  el  nombre  que  mejor  lea 
cuadra  es  el  que  hemos  adoptado. 
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ejemplos  prácticos  de  la  doctrina  expuesta.  Es,  por  tanto, 
este  género  poético  más  bien  una  ramificación  de  la  Didác- 
tica que  de  la  Poesía,  y  por  grandes  que  sean  las  bellezas 
que  puedan  campear  en  sus  producciones,  le  corresponde  el 
último  lugar  entre  los  géneros  poéticos. 

Con  arreglo  á  esta  división,  estudiaremos  sucesivamente 
la  Poesía  Épica ,  la  Lírica ,  la  Dramática,  la  Sátira,  la  Bu- 
cólica, la  Novela  y  la  Poesía  didáctica.  Tal  es  el  organismo 
completo  de  la  Poesía. 


LECCIÓN  XXXIIÍ. 

Géneros  poéticos. — La  Poesía  épica. — Su  concepto; — Sus  caracteres 
generales. — Intervención  de  la  fantasía  colectiva  en  la  concepción 
épica. — Formas  históricas  de  la  Poesía  épica. — Condiciones  y  reglas 
del  poema  épico. — División  de  la  Poesía  épica  en  géneros. 

Expresar  y  representar,  en  formas  artísticas,  mediante  la 
palabra  rítmica  (1),  la  belleza  de  la  realidad  exterior  al  poe- 
ta, es  el  objeto  de  la  Poesía  épica  ú  objetiva.  Aunque,  con- 
forme á  doctrinas  antes  expuestas,  esta  poesía  no  es  pura- 
mente objetiva;— aunque  el  poeta,  en  ella,  como  en  todos  los 
géneros  poéticos,  expresa  siempre  los  estados  de  su  con- 
ciencia,—el  carácter  predominante  déla  Épica,  es  la  prepon- 
derancia del  elemento  objetivo  sobre  el  subjetivo,  la  absor- 
ción de  la  personalidad  del  poeta  en  la  realidad  exterior  que 
le  inspira. 

La  contemplación  de  la  belleza  objetiva  es  siempre  la 
fuente  de  inspiración  del  poeta  épico.  Exaltada  la  fantasía 
de  éste,  acalorado  su  sentimiento,  fascinada  su  inteligencia 
por  las  grandezas  de  la  Divinidad,  los  maravillosos  espec- 


(1)  Hay  algunos  poemas  épicos  escritos  en  prosa  (el  Telémaco  de  Fé- 
nelon,  los  Mártires  y  los  Natchez  de  Chateaubriand,  el  Ahasverus  de 
Quinet,  etc.);  pero  estos  ensayos  no  han  tenido  éxito.  La  grandeza  y 
solemnidad  de  la  concepción  épica  no  se  avienen  con  la  forma  prosaica. 
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táculos  de  la  naturaleza  ó  los  hechos  extraordinarios  de  la 
Historia,  siéntese  impulsado  á  reproducir  en  formas  artísti- 
cas estas  magnificencias  de  la  realidad,  que  en  su  imagina- 
ción idealiza  y  embellece  con  nuevos  primores,  y  su  propó- 
sito no  tanto  es  manifestar  el  sentimiento  que  tales  objetos 
despiertan  en  su  alma  ó  las  ideas  que  le  inspiran,  como 
narrarlos,  describirlos  ó  exponer  sus  perfecciones  y  belle- 
zas. Haciendo  el  sacrificio  de  su  propia  persona,  oscurecién- 
dose voluntariamente,  ocultándose  detrás  del  asunto  que 
canta,  el  poeta  aspira  á  identificarse  con  la  realidad,  á  ab- 
sorberse en  ella,  á  representarla  y  reproducirla  fiel  y  bella- 
mente, con  la  mira  de  provocar  en  los  demás  hombres  los 
mismos  entusiasmos  que  agitan  su  espíritu,  y  enaltecer  y 
celebrarlos  grandes  ideales  que  la  contemplación  de  la  obje- 
tividad en  él  despierta. 

La  Poesía  épica  es  eminentemente  representativa  y  tiene 
mucho  de  pictórica.  Aunque  exponga  altos  conceptos  del  es- 
píritu, aunque  desarrolle  ideales  religiosos,  científicos,  etc., 
siempre  lo  hace  encarnándolos  en  una  realidad  viviente, 
en  una  serie  de  hechos  ó  en  un  conjunto  de  cuadros.  Difiere 
en  esto  de  la  Poesía  didáctica  que  expone  y  desenvuelve  loa 
principios  del  conocimiento  ó  de  las  leyes  de  la  realidad 
sin  darlos  formas  plásticas,  sino  á  la  manera  de  la  Ciencia. 
El  poeta  épico  nunca  hace  eso.  Si  quiere  exponer  y  cantar 
un  ideal  religioso,  pinta  las  grandezas  y  refiere  los  hechos, 
prodigiosos  de  los  dioses;  si  se  propone  cantar  la  naturale- 
za, describe  sus  fenómenos  en  cuadros  pintorescos  y  llenos 
de  vida;  si  plantea  un  problema  filosófico,  lo  encarna  en  una 
concepción  alegórica.  Así  Hesiodo  narra  los  hechos  de  los 
dioses,  y  otro  tanto  hace  Ovidio;  Dante  relata  su  maravi- 
llosa excursión  por  infiernos  y  cielos;  Milton  refiere  la  calda 
del  primer  hombre;  Goethe  encarna  el  problema  filosófico, 
que  constituye  el  fondo  de  svl Fausto,  en  una  acción  dramá- 
tica. No  son,  pues,  las  composiciones  épicas  cursos  de  filoso- 
fía, de  teología,  de  historia  ó  de  ciencia  natural,  sino  anima- 
das y  grandiosas  narraciones  ó  vivas  y  acaloradas  pinturas 
de  los  hechos  y  fenómenos  de  la  realidad  que  el  poeta  contem- 
pla, ó  del  mundo  trascendental  y  suprasensible  que  concibe. 


240  LtTKRATÜEA  GENERAL. 

No  se  ha  de  entender  tampoco  que  la  Épica  es  una  mera 
reproducción  de  la  realidad,  y  menos  de  la  realidad  visible. 
La  realidad  épica  es  mucho  más  amplia  que  la  que  el  cien- 
tífico conoce;  abarca,  no  sólo  el  mundo  que  contemplan  los 
sentidos,  sino  el  que  afirma  la  fe  ó  adivina  la  intuición.  Este 
mundo  suprasensible  en  que  habita  lo  divino,  es  precisa- 
mente el  que  más  ha  inspirado  á  los  poetas  épicos;  y  aun  en 
el  mundo  real  no  se  han  ceñido  á  lo  experimental  y  lo  histó- 
rico, sino  que  han  dilatado  su. espíritu  por  las  esferas  de  lo 
fantástico  y  lo  legendario. 

La  Historia  y  la  naturaleza  que  al  épico  inspiran,  son  las 
idealizadas  por  su  fantasía  ó  por  las  muchedumbres;  sus  hér 
roes  no  son  los  personajes  humanos  y  reales  que  el  historia- 
dor conoce,  sino  los  personajes  semi-divinos  que  la  imagi- 
nación popular  crea;  los  hechos  que  refiere  siempre  son 
maravillosos,  obra  común  de  los  dioses  y  de  los  hombres, 
mezcla  constante  de  verdad  y  de  ficción.  Complácese  el  poe- 
ta épico  en  lo  excepcional  y  extraordinario,  en  lo  sobrena- 
tural y  portentoso,  y  su  canto,  por  esta  razón,  difiere  profun- 
damente de  la  Historia. 

No  quiere  'decir  esto  que  la  Épica  haya  de  sujetarse  nece- 
sariamente á  estos  principios,  pero  sí  que  son  los  que  la  han 
regido  hasta  el  presente.  Puede,  sin  duda,  prescindir  de  ta- 
les elementos  y  caracteres,  y  restringirse  á  relatar  ó  descri* 
bir  los  hechos  en  la  esfera  puramente  natural  y  humana, 
aunque  siempre  idealizándolos  y  embelleciéndolos;  pero  en 
todo  caso  estará  obligada  á  inspirarse  en  lo  que  sea  elevado 
y  grandioso,  y  al  quedar  privada  de]  auxilio  de  lo  sobrena- 
tural, difícilmente  se  sostendrá  en  las  alturas  á  que  supo  re- 
montarse en  lo  pasado  (1). 


(1)  Esta  es  la  principal  razón  de  la  decadencia  de  la  Poesía  épica  en 
la  época  presente.  Debilitada  la  fe  en  lo  sobrenatural,  ó  al  menos  res- 
tringida a  muy  reducidos  límites;  sustituida  la  explicación  poética  de 
los  fenómenos  naturales  por  teorías  científLcas  que  difícilmente  se  pres- 
tan á  la  inspiración;  imposibilitada  por  multitud  de  circunstancias,  la 
formación  de  mitos  y  leyendas  históricas;  rebajada  la  talla  de  los  hé- 
roes y  de  los  sucesos; — la  Poesía  épica  tiene  que  circunscribirse  hoy  ¿ 
esfera  muy  estrecha,  y  no  puede  remontarse  adonde  llegó  en  otro» 
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Teniendo  en  cuenta  todo  lo  que  dejamos  expuesto  pode« 
mos  flefinir  ya  la  Poesía  épica  como  la  eoopresion  y  repre- 
sentación artísticas j  en  forma  narrativa  ó  descriptiva  pot" 
lo  general,  y  sirviéndose  de  la  palabra  rítmica,  de  la  belle- 
za  exterior  al  poeta,  por  él  contemplada  y  libremente  con-- 
<:ebida  é  idealizada,  6,  en  términos  más  breves,  la  eoopresion 
artística  de  la  belleza  objetiva  por  medio  de  la  palabra  rít- 
mica. 

La  Poesía  épica,  primera  que  aparece  en  la  historia  lite- 
raria, es  en  sus  orígenes  el  producto  de  la  fantasía  colectiva 
y  de  la  inspiración  nacional,  carácter  que  conserva  aun  en 
su  período  reflexivo  y  erudito.  El  ideal  religioso  y  nacional 
de  cada  pueblo,  representado  en  la  fantasía  de  las  muche- 
dumbres, es  lo  que  expresan  las  composiciones  épicas  primi- 
tivas. Es  de  advertir  que  en  los  comienzos  este  género  tiene 
cierta  carácter  lírico,  es  un  canto,  una  explosión  de  entu- 
siasmo, más  que  una  concepción  objetiva.  Los  portentosos 
hechos  de  los  dioses  y  los  héroes  provocan  en  los  hombres 
primitivos  un  sentimiento  de  admiración,  entusiasmo  y  gra- 
titud, que  se  traduce  en  arrebatados  acentos,  en  himnos  y 
cánticos  entusiastas;  pero  esté  lirismo  no  arranca  del  espí- 
ritu individual,  sino  del  colectivo;  no  es  el  canto  del  poeta, 
sino  de  la  tribu,  de  la  nación  ó  de  la  raza.  Pudiera,  pues,  de- 
'Cirse,  en  cierto  modo,  que  en  sus  orígenes,  en  su  período  es- 
pontáneo, la  Épica  es  el  lirismo  de  las  colectividades;  pero, 
á  pesar  de  esto,  estas  manifestaciones  no  son  líricas  porque 
no  son  una  simple  expresión  del  sentimiento,  sino  una 
narración  de  los  hechos  ó  una  exposición  de  ideales,  hecha 
en  forma  de  himno  arrebatado  y  fervoroso. 

Estas  manifestaciones  primitivas  y  populares  de  la  Épica 


tiempo.  Por  eso  la  ha  sustituido  la  Novela,  mezcla  de  lo  épico  y  lo  dra- 
mático, que  en  formas  prosaicas,  pero  con  mayor  interés  y  verdad  que 
la  Poesía  épica,  expresa  los  ideales  y  narra  los  hechos  de  estos  tiempos. 
Poemas  de  breves  dimensiones,  tanto  líricos  como  épicos,  y  no  pocas 
veces  dramáticos»  que  con  frecuencia  entrañan  tendencias  humorísti- 
cas, son  hoy  los  únicos  y  degenerados  representantes  de  este  género, 
Uamado,  si  no  á  extinguirse,  por  lo  menos  á  sufrir  una  trasformacion 
^efunda. 

Tomo  I.  17 
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son  siempre  anónimas  y  fragmentarias,  y  por  lo  general 
van  unidas  al  canto.  Himnos,  cánticos  de  guerra,  breves 
relatos  de  hazañas  de  los  héroes  ó  prodigios  de  los  dioses, 
constituyen  esta  poesía  primitiva,  que,  trasmitiéndose  por 
la  tradición  oral  y  acrecentándose  gradualmente,  llega  á 
formar  el  material  poético  de  que  se  alimentan  más  tarde 
los  poemas  artísticos. 

El  poema  artístico-espontáneo  es  ya  la  obra  de  un  poeta 
culto,  que  encarna  en  una  forma  artística  el  ideal  disemina- 
do en  los  poemas  fragmentarios,  sin  perder  la  espontanei^ 
dad  que  á  éstos  caracteriza.  Inspirado  el  poeta  en  el  ideal  de 
su  pueblo,  no  realiza  una  obra  artificiosa  y  erudita,  sino  que 
es  tan  espontáneo,  entusiasta  y  fervoroso,  como  les  poetas 
que  le  precedieron  y  le  legaron  el  material  que  para  su  cons- 
trucción artística  aprovecha.  Resumen  de  toda  una  edad 
poética,  el  poema  artístico-espontáneo  nace  de  una  inspira- 
ción viva  y  natural,  y  no  de  un  esfuerzo  erudito;  pero  osten- 
ta ya  las  formas  regulares  que  no  hablan  alcanzado  los  cán- 
ticos primitivos. 

El  poeta  artístico-espontáneo  refleja  fielmente  en  su  obra^ 
por  tanto,  la  inspiración  colectiva,  y  á  ella  subordina  la  suya 
propia.  Paso  á  paso  sigue  los  datos  que  la  tradición  le  sumi- 
nistra, y  en  su  poema  reúne  todos  los  elementos  míticos  y 
legendarios  que  contribuyen  á  formarla.  Su  obra  es,  por 
consiguiente,^  una  concepción  artística  de  la  fantasía  colec- 
tiva, de  que  es  eco  obediente  la  del  poeta,  y  esta  circunstan- 
tancia,  unida  á  la  índole  del  asunto,  explica  el  caráéter  ob- 
jetivo é  impersonal  de  los  poemas  épicos.  La  personalidad 
del  poeta  se  desvanece  y  aniquila,  con  efecto,  no  sólo  ante 
la  realidad  por  él  cantada,  sino  ante  la  colectividad  que  le 
impone  su  inspiración.  El  poema  artístico-espontáneo  es, 
según  esto,  obra  de  la  muchedumbre  como  el  primitivo  y 
fragmentario,  y  el  poeta  que  le  da  su  nombre  no  es  otra  cosa 
que  el  intérprete  del  sentimiento  del  pueblo  y  el  creador  de 
la  forma  artística,  en  que  cifra  y  compendia  toda  la  antigua 
tradición  épica. 

Más  tarde,  cuando  pasa  el  período  heroico  de  la  vida  de 
los  pueblos,  cuando  la  Poesía  popular  y  la  erudita  se  divor— 
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cian,  la  Épica  deja  de  buscar  su  inspiración  en  la  fantasía 
del  pueblo,  y  á  los  poemas  artístico-esi)ontáneos  suceden  los 
erudito-reflexivos.  Amóldanse  éstos  á  las  formas  tradiciona- 
les de  los  primeros,  y  no  pocas  veces  versan  sobre  los  mis- 
mos asuntos ;  pero  no  son  ya  el  producto  espontáneo  dé  una 
inspiración  ferviente  y  natural,  ni  el  eco  de  los  sentimientos 
colectivos,  sino  el  esfuerzo  de  un  ingenio  individual  que 
pretende  imitar  la  Poesía  épica  espontánea.  En  ocasiones, 
hasta  este  deseo  de  imitación  se  pierde,  y  el  poeta  busca  su 
inspiración  en  concepciones  que  le  son  propias,  y  que  nada 
tienen  de  común  con  los  ideales  colectivos.  A  veces  estos 
poemas  eruditos,  y  aun  los  espontáneos,  son  burlescamente 
parodiados  y  ridiculizados,  produciéndose,  en  tal  caso,  los 
poemas  héroi-cómicos. 

Hay,  pues,  dos  formas  distintas  de  lo  épico,  que  señalan 
otros  tantos  momentos  de  su  desarrollo  histórico,  á  saber:  la 
poesía  épica  fragmentaria  (cantos,  himnos,  rapsodias,  etc.)  y 
elv  poema  artístico  en  sus  dos  manifestaciones  (espontáneo- 
popular  y  erudito-reflexivo).  Las  formas  fragmentarias  no 
son  geñuinamente  artísticas,  y  no  se  someten  á  ley  ni  regla 
alguna.  No  sucede  lo  mismo  con  los  poemas,  y  debemos,  por 
lo  tanto,  examinar  las  condiciones  á  que  han  de  sujetarse. 

Como  la  Poesía  épica  comprende  tantos  y  tan  variados 
géneros,  no  podemos  descender  aquí  á  ciertas  particularida- 
des, que  deberán  examinarse  al  estudiar  cada  uno  de  ellos. 
Nos  limitaremos,  por  tanto,  á  señalar  las  condiciones  y  re- 
glas comunes  á  todos. 

La  unidad  y  la  variedad^  que  concertadas  engendran  la 
armonía ,  son  las  condiciones  capitales  del  poema  épico, 
como  de  toda  obra  literaria.  La  unidad  nace,  tanto  del  asun- 
to, como  de  lá  forma  del  poema.  Si  éste  es  histórico,  el  he- 
cho capital  cantado  por  el  poeta,  el  ideal  nacional  que  en  el 
poema  se  expresa,  el  personaje  heroico  que  lo  simboliza,  su- 
ministran á  la  composición  la  unidad  necesaria,  que  se  re- 
vela en  su  plan  y  desarrollo.  La  concepción  teogónica  que 
inspira  al  poema  religioso,  el  fenómeno  ó  paisaje  natural 
que  canta  el  descriptivo,  el  pensamiento  trascendental  que 
entraña  el  social  ó  filosófico,  la  negación  que  anima  al  bur- 
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leseo,  son  también  los  elementos  que  prestan  unidad  á  estas 
composiciones. 

Pero  la  unidad  del  poema  ha  de  ser  rica  y  varia.  El  he- 
cho, la  idea  que  constituyen  su  asunto,  no  son  unidades  abs- 
tractas. El  hecho  fundamental  encierra  una  serie  de  hechos; 
el  ideal,  una  totalidad  de  pensamiento^.  Si  el  poema  tiene  un 
personaje  principal,  ó  protagonista,  en  torno  de  él  se  agru- 
pan personajes  más  ó  menos  importantes;  si  canta  un  he- 
cho, diversifícanlo  variados  é  interesantes  episodios.  Pero 
esta  variedad  ha  de  estar  subordinada  á  la  unidad  del  asun- 
to, al  hecho  narrado  ó  á  la  idea  cantada  por  el  poeta;  ha  de 
ser  el  desenvolvimiento  de  su  contenido ;  ha  de  constituir 
un  conjunto  reductible  á  una  sola  concepción,  áün  pensa- 
miento único. 

A  estas  condiciones  han  de  unirse  la  grandeza  y  el  inte- 
rés. La  primera  no  se  refiere,  como  pudiera  pensarse,  á  la 
extensión  del  poema,  sino  á  su  intensidad.  Origínase,  en  pri- 
mer lugar,  de  la  alteza  de  la  concepción,  de  la  importancia 
del  hecho  cantado  ó  del  ideal  expuesto  por  el  poeta,  y  en 
segundo,  del  tono  elevado  del  estilo  y  de  la  hermosura  de  la 
versificación.  Conviene  advertir,  sin  embargo,  que  estos 
principios  no  son  aplicables  á  todas  las  composiciones  épico- 
artísticas,  pues  hay  muchas  que  excluyen  toda  grandeza  en 
el  asunto  (las  burlescas  y  humorísticas),  y  otras  que  no  se 
amoldan  á  las  formas  majestuosas  del  estilo  épico  clásico 
(los  poemas  menores). 

Salvas  estas  excepciones,  el  poema  épico  ha  de  obedecer 
á  una  inspiración  poderosa,  y  ha  de  entrañar  una  concep- 
ción grande  y  elevada.  El  ideal  que  exprese  ha  do  ser  el  de 
todo  un  pueblo  ó  una  raza,  y  aun  el  de  la  sociedad  entera; 
si  canta  hechos  han  de  ser  grandiosos,  importantes,  verda- 
deramente heroicos;  si  describe  fenómenos  y  espectáculos 
naturales,  no  han  de  ser  vulgares  y  pequeños,  sino  dignos 
de  la  musa  épica ;  si  se  remonta  á  las  esferas  de  lo  suprasen- 
sible, ha  de  inspirarse  en  elevadas  concepciones  teogóai- 
cas,  en  prodigiosos  hechos  divinos,  en  grandiosas  y  conmo- 
vedoras leyendas.  Uii  milagro  vulgar,  un  suceso  baladí,  -un 
paisaje  insignificante,  un  ideal  mezquino,  no  son  dignos  del 
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poema  épico,  y  aun  ciertos  hechos  que,  con  ser  notables, 
no  ofrecen  un  interés  universal  y  humano,  ó  no  encierran 
verdadera  grandeza,  tampoco  deben  elegirse  como  asuntos 
de  tales  producciones  (1). 

A  la  grandeza  épica  contribuyen,  cuando  el  poema  es 
histórico,  la  de  los  personajes  que  en  él  tercian,  y  sobre  todo, 
la  intervención  de  lo  maravilloso,  que,  poniendo  en  contacto 
lo  divino  con  lo  humano,  lo  natural  con  lo  sobrenatural,  y 
mezclando  con  los  acíos  heroicos  maravillas  y  prodigios,  da 
á  la  acción  colosales  proporciones.  Contribuyen  también, 
en  mucha  parte,  á  que  el  poema  sea  grandioso,  la  elevación 
y  majestad  del  estilo,  la  riqueza  y  pompa  solemne  del  len- 
guaje, y  la  amplitud,  sonoridad  y  entonación  grandiosa  de 
la  versificación,  que  por  lo  común  reviste  en  el  poema 
épico  sus  más  elevadas  formas. 

La  grandeza  de  la  concepción  y  de  la  forma,  la  importan- 
cia del  asunto,  el  calor,  viveza  y  colorido  de  la  narración  y 
de  la  descripción,  la  abundancia  y  variedad  de  los  episodios 
y  otras  condiciones  análogas,  contribuyen  á  dar  interés  al 
poema.  Guando  éste  expresa  el  ideal  religioso  y  nacional  de 
un  pueblo,  su  interés  es  evidente;  pero  éste  se  acrecienta,  si 
además  contiene  el  poema  elementos  de  valor  universal  que 
le  hagan  interesante  para  toda  la  humanidad.  En  los  poemas 
religiosos  este  interés  desaparece  cuando  se  extingue  la 
creencia  en  que  se  inspiran ;  en  los  descriptivos,  filosóficos  é 
históricos,  puede  ser  permanente.  Basta  para  ello  que  el 
problema  planteado  en  el  poema  filosófico  sea  verdadera- 
mente fundamental,  y  que  las  pasiones  y  caracteres  que  en 


(1)  Dante,  que  cantó  todas  las  grandezas  de  la  teología  católica  en 
su  Dimna  Cameditb;  Milton,  que  narró  hechos  tan  portentosos  como  ln 
caída  de  los  ángeles  y  el  pecado  de  Adán;  ElopstocK  y  Hoieda,  que  re- 
lataron el  drama  del  Calvario,  cumplieron  este  precepto  fundamental 
en  el  terreno  de  la  Poesía  épico-religiosa,  como  valmiki,  Homero,  Vir- 

Í;ilio,  Tasso  Y  Camóens  en  la  heroica.  Pero  no  tuvieron  igual  acierto  en 
a  elección,  virués  en  su  Monserrate,  Ercilla  en  su  Araucana^  Voltaire 
en  su  Henriaday  j  otros  muchos.  Un  hecho  milagroso,  que  da  origen  á 
la  fundación  de  un  monasterio,  una  lucha  con  una  tribu  salvaje,  una 
guerra  civil  desastrosa,  no  son  asuntos  que  ofrecen  la  grandeza  é  inte- 
rés propios  del  verdadero  poema  épico. 
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el  histórico  juegan  ofrezcan  un  valor  universal,  por  ser  as- 
pectos constantes  de  la  humana  naturaleza.  Por  tales  razo- 
nes, interesa  é  interesará  siempre  el  Fausto^  de  Goethe ;  y 
por  eso  conservan  su  interés  muchos  poemas  heroicos,  aun- 
que el  ideal  que  expresen>ya  no  tenga  valor,  ni  los  hechos 
que  cantan  importancia  de  actualidad.  Los  sucesos  que  cons- 
tituyen el  asunto  de  la  Iliada,  la  Odisea,  la  Eneida,  etc.,  ya 
no  nos  interesan ;  pero  siempre  interesarán  las  lágrimas  de 
Hécuba  y  Andrómaca,  el  valor  de  Héc^r,  la  fidelidad  de  Pe- 
nélope,  la  pasión  de  ¿ido  y  la  piedad  de  Eneas.  Respecto  al 
poema  descriptivo,  su  interésaos  permanente,  como  la  natu- 
raleza que  lo  inspira. 

La  Poesía  épica  se  divide  en  géneros,  determinados  por 
los  diversos  asuntos  que  puede  desarrollar.  Dios,  la  humani- 
dad y  la  naturaleza  son  los  objetos  que  la  inspiran,  y  cada 
uno  de  ellos  puede  engendrar  géneros  distintos. 

Cuando  el  poeta  épico  canta  la  Divinidad,  ó  bien  expone 
y  celebra  sus  grandezas  y  perfecciones,  ó  bien  traza  la  ge- 
nealogía de  los  dioses  (en  las  religiones  politeístas),  ó  bien 
relata  los  hechos  milagrosos  con  que  la  Divinidad  intervie- 
ne en  el  gobierno  del  mundo.  Todos  estos  géneros  de  com- 
posiciones constituyen  la  Poesía  épico-religiosa. 

La  humanidad  inspira  al  poeta  épico  dos  géneros  de  poe- 
mas. En  unos  plantea  el  problema  del  destino  humano,  ó 
desarrolla  un  ideal  social,  6  traza  las  relaciones  del  hombre 
con  la  naturaleza  y  con  Dios,  etc.,  lo  cual  constituye  la  lla- 
mada Poesía  épico-filosófico-sodal;  6  buscando  su  inspira- 
ción en  la  historia,  canta  los  grandes  hechos  políticos  y  mi- 
litares (guerras,  conquistas,  descubrimientos,  etc.),  llevados 
á  cabo  por  el  hombre,  en  cuyo  caso  la  Poesía  se  denomina 
épico'heróica. 

Canta  la  Poesía  épica  la  naturaleza,  describiei^do  sus  fe- 
nómenos, celebrando  sus  bellos  espectáculos,  exponi^ido  en 
poéticas  formas  las  leyes  que  la  rigen,  y  creando  así  la  Poe- 
sía épico-nat'uralistay  también  llamada  descriptiva,  que  en 
muchas  ocasiones  se  confunde  con  la  didáctica. 

Existe,  además  de  los  citados,  un  género  épico  de  índole 
especialísima,  en  el  cual  campea  más  el  elemento  subjetivo 
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que  el  objetivo,  y  que  representa  la  aparición  de  lo  cómico 
en  la  Épica.  Parodia,  casi  siempre,  de  los  poemas  heroicos, 
y  dotado,  por  lo  general,  de  intención  satírica,  este  género 
recibe  el  nombre  de  Poesía  épico^burlesca  6  héroi-cómica. 

Por  último,'  bajo  la  denominación  genérica  de  Poemas 
menoresy  pueden  comprenderse  diferentes  composiciones 
épicas  de  breve  extensión,  y  en  las  cuales  se  mezclan  con 
frecuencia  elementos  líricos  y  dramáticos  con  los  puramente 
épicos. 

De  estos  diversos  géneros,  los  más  primitivos  son  la. 
Poesía  religiosa  y  la  heroica,  que  son  también  las  más  im- 
portantes. Con  posterioridad  á  éstas,  aparecen  la  naturalis- 
ta y  la  héroi-cómica,  siendo  el  género  más  moderno  el  fllo- 
sófico-social.  En  cuanto  á  los  poemas  menores,  algunos  hay 
antiguos,  pero  otros  han  aparecido  en  fecha  reciente. 


LECCIÓN  XXXIV. 

Géneros  épicos.— Poesía  épico-religiosa. — Su  concepto. — Sus  caracteres 
j  condiciones. — Clases  diversas  de  composiciones  que  comprende- 
Desarrollo  histórico  de  este  género. 

Las  concepciones  y  creencias  teológicas  de  los  pueblos 
constituyen  la  fuente  de  inspiración  de  la  Poesía  épico-re^ 
ligiosa.  Exponer  loS  dogmas  teológicos,  narrar  los  prodigio- 
sos hechos  de  la  Divinidad,  relatar  los  milagros  de  los  seres 
sobrenaturales  (dioses,  semi-dioses,  ángeles,  demonios,  etc.), 
describir  las  regiones  en  que  moran  las  almas ,  cantar  las 
glorias  y  referir  los  actos  de  virtud  y  de  heroísmo  de  los 
santos  y  de  los  mártires,  tales  son  los  variados  asuntos  que 
esta  poesía  puede  proponerse.  La  poesía  que  nos  ocupa  pue- 
de definirse,  por  tanto ,  como  la  expresión  artística  de  la 
belleza  de  las  concepciones  religiosas  y  por  medio  de  lapa-- 
labra  rítmica. 

La  Poesía  épico-religiosa,  por  razón  de  su  carácter  obje- 
tivo, no  se  propone  inmediatamente  expresar  los  sentimien- 
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tos  piadosos  que  animan  al  creyente.  Los  éxtasis,  enttisias-» 
mos  y  arrobamientos  que  la  contemplación  de  lo  divino  pro-^ 
duce,  los  variados  sentimientos  que  en  el  alma  despierta,  no 
son  objeto  de  esta  poesía,  sino  de  la  Lírica  religiosa.  Si  en 
algunas  de  sus  producciones  (en  los  himnos,  salmos  y  otras 
semejantes),  hay  elementos  subjetivos,  su  fondo  es  siempre* 
objetivo  por  excelencia.  No  ya  el  piadoso  sentimiento  indi-^ 
vidual,  pero  ni  siquiera  el  social,  se  expresan  en  ella,  á  no 
ser  en  segundo  término.  Lo  que  el  poeta  épico-religioso  se 
propone  es  representar  plásticamente  lá  concepción  teoló- 
gica, es  expresar  el  ideal  religioso  de  su  pueblo,  es,  sobre- 
todo, poner  de  relieve,  mediante  animada  narración  ó  grá- 
fica pintura,  la  naturaleza  de  la  Divinidad,  las  relaciones- 
que  guardan  entre  sí  los  seres  divinos  ó  semi-divinos  que 
viven  en  el  mundo  de  lo  sobrenatural  y  suprasensible,  las^ 
que  tienen  con  los  hombres,  y  los  portentosos  hechos  con  que 
se  han  revelado  en  la  historia. 

Tampoco  se  ha  de  entender  que  la  Poesía  épico-religiosa 
presenta  un  carácter  evidentemente  didáctico.  Sin  negar 
que  en  sus  orígenes,  y  á  causa  de  la  confusión  existente  en- 
tre todos  los  fines  de  la  vida,  pudo  ser  un  medio  de  ense-» 
ñanza  religiosa;  sin  desconocer  que  una  gran  parte  de  ella 
no  es  tanto  una  libre  é  independiente  producción  artística, 
sino  un  elemento  de  la  liturgia  y  del  culto;— puede  afirmar- 
se, sin  embargo,  que  no  es  su  inmediato  propósito  exponer 
doctrinas  religiosas,  sino  más  bien  excitar  el  fervor  y  la 
piedad  por  medio  de  la  contemplación  de  las  bellezas  divi- 
nas. Nacida  (como  toda  producción  artística)  de  la  exalta- 
ción del  sentimiento  y  de  la  fantasía,  más  que  del  pensa- 
miento reflexivo  del  teólogo,  lo  que  principalmente  consi- 
dera es  el  aspecto  plástico  de  la  idea  religiosa,  y  siempre- 
prefiere  á  la  didáctica  exposición  de  dogmas  teológicos  y 
principios  morales,  la  representación  poética  de  los  hechos 
portentosos  de  la  Divinidad.  Cierto  que  necesariamente,  y 
por  una  consecuencia  legítima  de  su  naturaleza,  la  Poesía 
épico-religiosa  enseña  y  educa ;  pero  su  obra  docente  se 
ejerce  más  sobre  el  sentimiento  que  sobre  la  razón ,  y  con- 
tribuye más  á  avivar  la  devoción  y  exaltar  la  piedad  que 
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á  producir  convicciones  reflexivas  y  científicas  en  el  espí-^ 
rittt  de  los  creyentes. 

Pero  no  sólo  es  su  propia  índole  la  que  mueve  ala  Poe~ 
8Ía  épico-religiosa  á  no  ser,  como  pudiera  creerse ,  una  ex- 
posición de  dogmas  teológicos,  sino  otra  circunstancia  que 
merece  tenerse  en  cuenta.  Tal  es  la  serie  de  dificultades  con 
que  necesariamente  ha  de  tropezar,  por  causa  de  la  natura- 
leza de  sus  asuntos.  Como  el  poeta  busca  en  todos  los  obje- 
tos que  le  inspiran  su  aspecto  bello,  y  para  esto  ha  de  fijarse 
principalmente  en  sus  formas  y  manifestaciones  sensibles, 
es  para  él  dificultad  gravísima  elegir  como  objeto  de  su 
canto  la  Divinidad,  sobre  todo,  en  las  religiones  tdspiritua- 
^listas.  La  belleza  que  el  teólogo  concibe  en  Dios  no  es  sensi- 
ble, y,  por  lo  tanto,  no  es  representable  en  el  Arte.  Los  dio- 
ses materiales  y  corpóreos  del  politeísmo  antiguo  podian  ser 
objeto  de  la  obra  artística;  el  Dios  espiritual  de  las  religio- 
nes monoteístas/  no  puede  ser  representado  por  la  fantasía 
poética.  El  poeta  ha  de  renunciar  á  describir  y  á  dar  formas 
sensibles  á  un  ser  espiritual,  incomprensible  é  inefable,  y 
debe  limitarse,  por  consiguiente,  á  narrar  las  manifestacio- 
nes de  su  poder,  su  intervención  directa  en  el  gobierno  del 
mundo,  ó  $  cantar  sus  perfecciones  y  expresar  los  senti-- 
mientes  que  inspira.  Vedado  esto  último  al  poeta  épico,  sólo 
le  queda  el  recurso,  dentro  de  una  concepción  teológica  es- 
piritualista, de  inspirarse  en  los  aspectos  históricos  de  la 
Religión  (1). 

Por  estas  razones,  la  Poesía  épico-religiosa  rara  vez  es 


(1)  Así  se  observa  que  la  poesía  cristiana,  como  la  mahometana  y 
la  iudáica,  no  han  producido  teogonias  como  la  de  Hesiodo.  Un  poema 
épico  solare  la  Trinidad  cristiana,  el  Jehová  hebreo  ó  el  AUáh  árabe, 
seria  de  todo  punto  imposible.  Por  eso  el  Dios-hombre,  la  Virgen,  los 
anéeles,  los  demonios  y  los  santos,  la  caida  del  hombre,  el  sacrmcio  del 
Calvario,  el  juicio  final,  la  vida  futura,  los  milagros  j  los  hechos  de  los 
santos ,  han  sido  los  objetos  preferentes  de  la  Poesía  épico-religiosa 
cristiana.  Únicamente  en  los  himnos  7  salmos  de  la  Iglesia  y  del  pue- 
blo hebreo  hay  algo  de  exposición  teológica  pura ;  pero  siemi)re  pus- 
cando  el  aspecto  poético  del  dogma,  pintando  la  justicia,  la  misericor- 
dia ó  el  poder  de  Dios ,  los  castigos  y  recompensas  de  la  otra  vida,  ó 
revistiendo  de  símbolos,  alegorías  y  metáforas  los  dogmas  de  carácter 
inetañsico. 
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expositiva;  su  forma  más  frecuente  es  la  narración  6  la  des- 
cripción. El  símbolo  y  la  alegoría  (único  medio  en  muchas 
ocasiones  para  representar  sensiblemente  lo  supra-sensi- 
ble)  tienen  en  este  género  gran  importancia. 

La  exposición  de  las  concepciones  teológicas,  la  narra- 
ción de  los  hechos  divínosi  y  la  ¡descripción  de  las  regiones 
sobrenaturales  son  las  tres  formas  más  comunes  de  la  Poesía 
épico-religiosa,  siendo  la  más  frecuente  la  segunda ,  y  la 
más  inusitada  la  primera  por  las  razones  dichas. 

Rara  vez  deja  de  haber  elementos  históricos  y  humanos 
en  las  composiciones  pertenecientes  á  este  género.  Las  re- 
laciones de  Dios  con  el  hombre,  el  gobierno  providencial, 
la  intervención  milagrosa  de  la  Divinidad  en  la  vida  hu- 
mana, son  naturalmente  los  aspectos  del  ideal  religioso  que 
más  interesan  al  poeta  y  el  asunto  preferente  de  sus  cantos. 
Por  eso,  la  mayoría  de  los  poemas  épico-religiosos  son  la 
narración  de  una  acción  prodigiosa  y  sobrenatural,  huma- 
no-divina, como  se  observa,  por  ejemplo,  ea  las  Metamór^ 
fosis  de  Ovidio,  el  Paraíso  perdido  de  Milton,  la  Cristiada 
de  Hojeda,  etc.  Eñ  tales  casos,  las  condiciones  del  poema 
épico-religioso  casi  se  confunden  con  las  que  son  propias 
del  poema  heroico. 

Pocos  géneros  poéticos  ofrecen  campo  tan  vasto  á  la  ins- 
piración del  artista  como  el  que  al  presente  nos  ocupa.  Gé- 
nero idealista  por  excelencia,  en  él  la  imaginación  apenas 
reconoce  trabas.  Espacíase  á  su  gusto  por  regiones  sobrena- 
turales, y  libremente  concibe  formas  fantásticas  en  que 
encarna  sus  concepciones.  Deja  la  Religión  amplio  y  libre 
campo  á  la  Poesía,  ofreciéndola  toda  suerte  de  hechos  por- 
tentosos y  dejando  que  á  su  sabor  imagine  formas  para  re- 
vestir con  ellas  seres  y  lugares  que  nada  tienen  de  mate- 
rial. Las  leyes  ineludibles  de  la  realidad  corpórea  ó  psíquica 
observable  no  imponen  en  este  género  límites  al  poeta ,  y 
los  que  la  Teología  le  traza  distan  mucho  de  ser  estrechos* 
Al  describir  el  poeta  pagano  el  Tártaro  y  el  Elíseo,  los  dioses 
y  semi-dioses,  las  ninfas,  sátiros,  faunos  y  toda  la  comj)!!- 
cada  gerarquía  del  politeísmo,  gozaba  de  plena  libertad;  y 
no  es  menor  la  que  disfrutó  Dante  al  pintar  el  infierno,  el 
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purgatoriQ  y  el  paraíso,  ó  la  que  tuvo  Milton  para  retratar 
á  los  ángeles  y  los  demonios.  Esta  libertad  extraordinaria, 
-este  amplio  desarrollo  del  idealismo ,  unidos  á  la  grandiosi- 
dad y  belleza  del  asunto  que  canta  y  del  ideal  en  que  se 
inspira  el  poeta  épico-religioso,  dan  al  género  que  aquí 
consideramos  excepcionales  condiciones  estéticas.  Las  más 
atrevidas  y  grandiosas  concepciones,  los  rasgos  más  eleva- 
dos y  sublimes,  los  más  arrebatados  vuelos  del  ingenio,  las 
más  ricas  y  exuberantes  manifestaciones  de  la  fantasía,  se 
hallan  con  suma  facilidad  en  este  género,  quizá  el  más  ele- 
vado de  todos. 

La  Poesía  épico-religiosa  requiere  siempre  grandeza  y 
magnificencia  en  el  estilo,  riqueza  y  colorido  en  ej  lengua- 
je, pompa  y  solemnidad  en  la  versificación  (1).  Los  escasos 
ensayos  hechos  para  componer  poemas  épico-religiosos  en 
prosa  nunca  han  dado  felices  resultados.  Los  Mártires  de 
Chateaubriand,  tan  celebrados  en  su  tiempo,  no  son  otra 
cosa,  en  realidad  que  una  novela  escrita  en  prosa  altisonante 
y  afectada  (2). 

Las  composiciones  épico-religiosas  pueden  agruparse  en 
diferentes  clases,  según  su  asunto  y  según  las  formas  que 
sucesivamente  revisten  en  su  desarrollo  histórico.  Por  razón 
del  asunto,  se  dividen  en  las  siguientes  clases: 

1.*  Poemas  teogónicos,  cuyo  objeto  es  exponer  la  natu- 
raleza de  los  dioses ,  su  genealogía ,  los  hechos  de  su  vida 
súpramundana ,  describir  las  regiones  de  ultratumba,  los 
orígenes  del  mundo,  etc.;  tales  son,  por  ejemplo,  la  Teogonia 


(1)  Este  género  épico  se  ha  unido  con  frecuencia  á  la  Música  j 
aun  se  une  en  sus  formas  litúrgicas.  Los  jüninos  primitivos  se  desti- 
naban al  canto,  j  otro  tanto  sucede  con  los  que  continúan  formando 
parte  del  culto. 

(2)  Los  salmos  hebraicos  de  carácter  épico  son,  sin  embargo,  una 
grandiosa  maniitestacion  del  género  religioso,  y  no  están  escritos  en 
TersA  verdadero,  pues  el  paralelismo  hebraico  es  una  fonna  de  ritmo 
extremadamente  rudimentaria.  Pero  con  ser  así,  algo  hay  en  ella  que 
al  ritmo  se  asemeja,  j  sobre  todo,  en  estas  composiciones  hay  una 
energía  de  expresión^  un  colorido  extraordinario  y  una  fuerza  de  senti- 
miento que  las  colocan  á  inmensa  distancia  del  artificioso  poema  de 
Chateaubriand.  La  existencia  de  estos  salmos  no  desvirtúa,  pues,  la 
regla  que  trazamos. 
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de  Hesiodo,  la  Divina  Comedia^  del  Dante,  y  la  Creación  del 
"mundo j  de  Acevedo. 

2.*  Poemas  histórico^eligiosos ,  que  también  pudieran 
llamarse  humano-divinos  6  heróico-divinos^  que  son  la  nar- 
ración de  los  hechos  portentosos  realizados  en  el  mundo 
por  la  Divinidad  ó  por  otros  seres  sobrenaturales.  Estos 
poemas  encierran  una  acción  en  que  toman  parte  las  divi^ 
nidadesy  los  hombres,  y  ofrecen,  portante,  un  carácter 
histórico  y  humano,  que  los  asemeja  á  los  poemas  heroicos. 
Tales  son  IsiS  Metamorfosis  de  Ovidio,  el  Paraiso  perdido^ 
de  Milton,  la  Cristiada  de  Ojeda,  la  Mesiada  de  Klopstock, 
etcétera.  Pertenecen  también  á  este  género  los  que  se  cir- 
cunscriben á  narrar  los  hechos  de  los  santos,  como  la  Vida 
de  Santo  Domingo  de  Silos,  de  Berceo ,  la  de  San  José,  de 
Valdivieso,  etc. 

Las  formas  sucesivas  que  en  su  desarrollo  histórico  re- 
viste la  Poesía  épico-religiosa,  son  las  mismas  que  hemos 
señalado  al  ocuparnos  de  la  Épica  en  general.  Las  primeras 
composiciones  de  este  género  son  anónimas  y  fragmenta- 
rias. Himnos  en  que  el  poeta  expresa  el  ideal  religioso, 
expone  los  dogmas  ó  refiere  los  hechos  de  la  Divinidad, 
narraciones  de  corta  extensión,  cánticos  sacerdotales  ó  po- 
pulares; tales  son  las  primeras  manifestaciones  de  la  Épica 
religiosa.  Frecuentemente  se  confunde  con  ellas  el  himno 
lírico,  en  que  no  se  expone  la  objetividad  religiosa,  sino  el 
sentimiento  que  agita  al  creyente;  pero  al  cabo  esta  confu- 
sión cesa,  y  el  himno  lírico  y  el  épico  se  separan,  trasforr 
mándese  éste  poco  á  poco  en  verdadero  poema,  pero  sin 
dejar  de  subsistir  nunca-,  por  cuanto  generalmente  for- 
ma parte  de  la  liturgia,  y  es  elemento  importantísimo  del 
culto. 

La  inmensa  creación  de  formas  fragmentarias,  el  cúmulo 
de  elementos  poéticos  que  en  ellas  se  encierra,  va  formando 
una  tradición  poética  (reforzada  y  robustecida  por  la  fe  y 
la  autoridad  eclesiástica),  que  al  cabo  se  concreta  en  con- 
cepciones orgánicas ,  esto  es ,  en  poemas  artísticos.  Estos 
poemas  son  espontáneos  y  responden  fielmente  al  sentido 
popular.  Producto,  no  sólo  de  la  fantasía  colectiva ,  sino  de 
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la  fe  y  del  sentimiento  religioso  de  las  muchedumbres ,  en 
ellos  se  refleja  vigorosa  y  enérgicamente  el  ideal  teológico 
de  éstas,  que  es  también  en  estas  épocas  primitivas  el  de 
todas  las  clases,  y  por  tanto,  de  los  cultos  y  eruditos.  A  decir 
verdad,  la  Poesía  épico-religiosa  nunca  deja  de  ser  junta- 
mente popular  y  erudita,  pues  la  idea  que  la  inspira  es  pa- 
trimonio de  todas  las  clases  sociales  (1).  La  única  diferen- 
cia entre  los  poemas  religiosos  espontáneo-populares  y  re- 
flexivo-eruditos, consiste  en  las  formas,  más  artísticas  y 
depuradas  en  éstos  que  en  aquellos,  y  en  los  sentimien- 
tos, más  candorosos  en  los  primeros  que  en  los  segundos. 
Pero  mientras  la  fe  subsiste,  la  separación  entre  estas  dos 
clases  de  poemas  nunca  es  tan  profunda  como  en  otros  gé- 
neros. 

Los  poemas  religiosos  artísticos,  ora  broten  de  la  espon- 
tánea inspiración  del  pueblo,  reflejada  en  sus  cantos  por  el 
poeta  popular;  ora  nazcan  del  culto  y  reflexivo  ingenio  del 
poeta  erudito,  tienen  importancia  muy  distinta ,  según  la 
extensión  é  intensidad  de  su  concepción;  siendo  de  notar 
que  los  poemas  propiamente  populares  rara  vez  abarcan  en 
su  totalidad  el  ideal  religioso,  y  difícilmente  son  teogónicos, 
pues  lo  que  principalmente  cantan  son  las  leyendas  piado- 
sas populares,  los  milagros,  las  vidas  de  los  seminiioses  ó  de 
los  santos,  todo  lo  que  más  puede  excitar  la  fantasía  objeti- 
va y  plástica  del  pueblo. 

Los  poemas  teogónicos  y  los  que  encierran  una  acción 
de  grandes  proporciones,  por  regla  general,  son  debidos  á 
poetas  eruditos ,  que  se  inspiran,  no  tanto  en  las  sencillas 
creencias  del  pueblo ,  como  en  las  elevadas  enseñanzas  de 
la  Teología.  A  veces,  sin  embargo,  estos  poemas  concentran, 
no  sólo  la  creencia  de  los  doctos,  sino  la  fe  candorosa  del 
pueblo,  y  reuniendo  bajo  una  forma  religiosa  el  ideal  en- 
tero de  una  sociedad,  adquieren  los  caracteres  grandiosos 


(1)  Salvo  en  los  raros  casos  en  que  los  poetas  eruditos  cantan  una 
religión  ^ue  ha  desaparecido.  Los  poemas  de  este  género  pueden  lia- 
Tnarse  mtíolóaims. 


marse  mitológicos. 
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de  verdaderas  epopeyas  (1).  En  tal  caso,  el  poema  es  á  la 
vez  popular  y  erudito,  producto  de  la  fantasía  colectiva  y  de 
la  creación  poderosa  de  su  autor,  eco  fiel  del  espíritu  po- 
.pular  y  de  los  más  altos  conceptos  de  la  ciencia  teológica. 
Un  ejemplo  de  esto  es  la  Dwina  Comedia^  con  razón  consi- 
derada como  la  epopeya  del  cristianismo. 

La  Poesía  épico-religiosa,  sea  popular  ó  erudita,  debe  ser 
el  eco  de  creencias  profundamente  arraigadas  y  calurosa- 
mente sentidas.  Cuando  esto  no  sucede,  cuando  la  fe  se  de^ 
bilita  (como  aconteció  en  los  últimos  tiempos  del  paganis- 
mo) este  género  épico  cae  en  manos  de  poetas  artificiosos 
que  cantan  en  afectado  estilo  aquello  en  que  no  creen.  Trué- 
case  entonces  la  Poesía  religioso-erudita  en  fria  y  artificio- 
sa, y  la  popular  decae  Se  igual  suerte,  celebrando  los  aspec- 
tos más  supersticiosos  y  vulgares  de  la  religión.  Compárense 
los  cantos  primitivos  griegos  y  romanos  con  las  Métamór^ 
fosis  de  Ovidio,  en  que  las  creencias  religiosas  no  tienen 
otro  valor  que  el  de  amenas  fábulas  poéticas,  y  se  compren- 
derá la  verdad  de  lo  que  aquí  decimos. 

La  Poesía  épico-religiosa  es,  sin  duda,  uno  de  los  géne- 
ros poéticos  más  antiguos,  si  acaso  no  es  el  primero  de  to- 
dos. Quizá  en  algún  pueblo  salvaje,  de  los  pocos  que  care- 
cen de  idea  religiosa,  ó  en  las  primitivas  tribus  prehistóri- 
cas, al  himno  religioso  habrá  precedido  el  canto  guerrero; 
pero  en  todas  las  literaturas  que  conocemos,  ó  la  Poesía  épi- 
co-religiosa y  la  heroica  aparecen  simultáneamente,  ó  ésta 
es  precedida  por  aquella,  que  es  lo  más  común.  Conviene 
tener  en  cuenta  que  en  los  comienzos  de  la  vida  de  cada 
pueblo  los  sentimientos  religiosos  y  patrióticos  están  con- 
fundidos, por  lo  cual  el  himno  heroico  siempre  ofrece  ele- 
mentos religiosos  muy  caracterizados. 

El  antiguo  Egipto  nos  presenta  varios  himnos  y  cánticos 
religiosos,  mezclados  con  narraciones,  descripciones  y  es- 
cenas dramáticas  relativas  á  la  vida  futura,  en  su  Ritiuil  fu- 


(1)  Por  epopeya  se  entiende  el  poema  épico  de  carácter  artístico 
qne  expresa  y  simboliza  el  ideal  de  todo  un  pueblo  ,y  A  veces  de  una 
edad  humana. 
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nerario  (Libro  de  la  maniféstdcion  ante  la  luz)  y  en  su  Li- 
bro de  la  emigraciones.  Himnos  sagrados  se  hallan  también 
en  la  literatura  de  los  Asirlos  y  Babilonios,  de  los  Fenicios, 
Cartagineses  y  Hebreos  y  de  otras  naciones  del  Oriente  (1). 

En  las  literaturas  indo-europeas ,  la  poesía  épico-reli- 
giosa más  antigua  es  la  colección  de  himnos  sagrados  de  los 
antiguos  Indios,  que  recibe  el  nombre  de  Vedas.  Estos  him- 
nos, debidos  á  más  de  trescientos  poetas,  constituyen  una 
rica  manifestación  fragmentaria  y  espontánea  de  este  gé- 
nero de  poesía.  La  mayor  parte  de  estos  himnos  son  des- 
criptivos, otros  expositivos,  muchos  simbólicos,  y  en  casi 
todos  se  observa  un  sabor  naturalista  muy  marcado ,  y  se- 
ñaladas tendencias  metafísicas. 

En  los  comienzos  de  la  literatura  griega,  hállase  también 
la  Poesía  épico-religiosa,  representada  por  formas  primiti- 
vas fragmentarias,  y  también  por  poemas  artísticos.  Las 
primeras  manifestaciones  de  este  género,  en  Grecia,  son 
himnos  y  cantos  religiosos,  como  eL  Linoy  el  Jalemos^  el 
ScephoSy  el  Lityertes,  el  Bormos,  el  Canto  de  Adonis^  los 
Himnos  Órficos  y  Homéricos.  El  poema  artístico-religioso 
más  importante  de  la  Grecia  es  la  Teogonia,  de  Hesiodo 
(950  á  900  a.  de  J.  C),  que  es  una  exposición  de  la  historia  y 
genealogía  de  los  dioses. 

Himnos  religiosos  fueron  también  los  primeros  monu- 
mentos poéticos  de  Roma.  Tales  son :  El  Canto  de  los  her-- 
m^nos  Árcales  y  los  Cantos  salios.  Por  lo  demás,  Roma  no 
tuvo  poemas  religiosos  espontáneos,  pues  no  debe  conside- 
rarse como  tal,  sino  como  poema  artificioso  y  erudito,  las 
Metamorfosis,  de  Ovidio  (43  a.  d.  C,  á  17  de  J.  C),  dedica- 
do á  exponer  las  novelescas  aventuras  de  los  dioses  griegos 
y  romanos. 

La  poesía  cristiana  produjo  en  los  últimos  tiempos  del  im- 
perio romano  notable  número  de  himnos  religiosos  de  ca- 
rácter épico,  y  siguió  produciéndolos  en  la  Edad  Media.  Es- 


(1)  Las  Uteraturaa  de  la  mayor  parte  de  los  pueblos  salvajes  moder- 
namente descubiertos  poseen  también  cantos  religiosos  de  carácter 
«pico. 
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tos  himnos,  unidos  á  importantes  poemas  artísticos,  consti- 
tuyen una  rica  literatura.  Distinguiéronse  en  este  género 
en  los  siglos  III,  IV  y  V  Atenágoras,  San  Clemente  de  Ale^ 
jandria,  San  Gregorio  NaciancenOy  SinesiOj  San  Ambrosio^ 
San  Gregorio  el  Grande,  Prudencio,  San  Próspero,  Fortu^ 
nato,  Orencio,  Draconcio,  Yuvenco,  Clemente,  Ausonio,  Se^. 
dulzo,  y  en  la  Edad  Media,  San  Bernardo  (1091-1153),  Santo 
Tomds  (1227-1274)j  San  Buenaventura  (1221-1274),  etc.  (1). 

Los  pueblos  bárbaros  del  Norte  de  Europa,  que  invadie- 
ron el  imperio  romano  en  el  siglo  V  de  nuestra  era,  poseían 
también  himnos  y  poemas  religiosos,  como  el  Edda  de  loé 
escandinavos.  Las  naciones  fundadas  en  Europa  por  estas 
razas,  produjeron  en  la  Edad  Media  numerosos  cantos  épico- 
religiosos;  pero  la  creación  verdaderamente  grandiosa  y 
original  de  aquella  edad  fué  la  gran  epopeya  cristiana^ 
la  Divina  Comedia  del  poeta  florentino  Dahte  Alighie^ 
ri  (1265-1321). 

La  Divina  .Comedia  es  la  relación  de  un  viaje  fantástico, 
hecho  por  Dante  al  infierno,  al  purgatorio  y  al  paraíso,- 
acompañado  primero  de  Virgilio  y  después  de  su  adorada 
Beatriz,  en  quien  personifica  la  Teología  cristiana.  En  este 
gran  poema,  á  la  vez  narrativo,  descriptivo  y  alegórico,  no 
sólo  expone  Dante  toda  la  concepción  teológica  católica» 
sino  que  mezcla  con  ella  el  ideal  político  de  su  patria  y  de 
su  partido.  La  grandeza  de  la  concepción,  el  espíritu  pro- 


(1)  Hay  que  tener  en  cuenta  que  en  los  ffimnaríos  de  las  diferentes 
religiones  están  mezclados  himnos  épicos  y  líricos,  enteramente  igua- 
les por  la  forma.  Para  distinguirlos,  hay  un  criterio  muy  sencillo.  Cuan- 
do el  himno  expone  dogmas  j  misterios,  narra  milagros,  hechos  he- 
roicos de  los  dioses,  semi-dioses,  santos,  etc.,  ó  describe  las  grandezas 
de  la  Divinidad,  los  lugares  celestes,  etc.,  es  épico.  Cuando  expresa 
directamente  la  fe,  el  entusiasmo,  el  temor,  la  piedad  de  los  fíeles,  esto 
es,  los  sentimientos  que  la  Divinidad  les  inspira,  es  lírico.  Los  Salmos 
de  la  Biblia  son,  por  esta  razón,  líricos  en  su  mayor  parte,  así  como  mu- 
chos de  los  Himnos  'oédicos.  En  la  liturgia  católica ,  los  hay  de  ambas 
clases,  y  algunos  participan  de  lo  épico  y  de  lo  lírico.  El  Stabatmater  y 
el  Dies  %r<B^  pertenecen  á  este  género  mixto.  El  Pange  lingua,  el  Sacru 
^olemniiSf  son  puramente  épicos.  En  cambio,  hay  otros  completamente 
líricos,  como  los  titulados:  Jam  luds  orto  sidere,  Ave  maris  stella^  por 
ejemplo. 
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fandamente  religioso  que  penetra  la  obra,  lo  maravilloso  de 
sus  descripciones,  la  belleza  de  sus  episodios  y  la  hermosura 
de  su  estilo  y  versificación,  hacen  de  este  poema  uno  de  los 
más  admirables  monumentos  del  ingenio  humano. 

En  la  edad  moderna,  la  Poesía  épico-religiosa  se  true- 
ca de  popular  en  erudita.  Los  mejores  poemas  religiosos 
de  esta  época  son  el  Paraíso  perdidoy  del  inglés  Milton 
(1608-1674),  cuyo  asunto  es  la  caida  de  los  ángeles  rebeldes  y 
el  pecado  original;  la  Cristiaday  en  que  cantó  Fray  Diego 
de  Hojeda  (m.  1675)  el  grandioso  drama  de  la  Redención;  la 
Creación  del  mundo,  del  doctor  Alonso  de  Acevedo;  y  la 
Mesiada,  del  poeta  alemán  Klppstoch  (1724-1803),  inspirada 
en  el  mismo  asunto  que  la  Cristiada. 

En  el  siglo  presente  se  han  hecho  algunos  ensayos  en 
-«ste  género,  con  éxito  escaso,  pues  Los  Mártires  de  C/ia- 
teaubriand  (1768-1848),  poema  escrito  en  prosa,  más  tiene 
de  novela  que  de  poema,  y  La  Divina  epopeya  de  Soumet 
(1786-1846),  dista  mucho  de  corresponder  á  las  pretensiones 
de  su  autor.  Lo  más  notable  que  en  este  género  ha  produci- 
do la  época  presente,  son  los  admirables  himnos  de  Manzo-^ 
ni  (1785-1872),  uno  de  los  más  grandes  poetas  italianos  de 
nuestro  tiempo. 

LECCIÓN  XXXV. 

"Oéneros  épicos. — Poesía  épico-herdica. — Su  concepto  y  caracteres  gene^ 
rales. — Sus  elementos  constitutivos. — Sus  formas  fragmentarias.^— 
Sus  formas  artísticas. — El  poema  heroico. — Condiciones  j  reglas  á 
que  debe  someterse. — Distintas  clases  de  poemas  heroicos. — Desar* 
rollo  histórico  de  la  Poesía  épico-her<Sica. 

Los  grandes  hechos  de  la  historia  humana  son  el  olyeto 
que  canta  la  Poesía  épico-heróicay  sirviéndose  para  ello 
constantemente  de  la  forma  narrativa  y  de  las  más  bellas 
manifestaciones  del  lenguaje  rítmico  (1).  Este  género  épico 

(1)  En  este  género,  como  en  el  anterior,  hay  algunos  poemas  en 
prosa,  pero  son  muy  escasos  y  nunca  tan  bellos  como  los  que  se  escri- 
ben en  verso. 

Tomo  I.  18 
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puede,  pues,  definirse  como  la  expresión  artística  de  la  be-^ 
lleza  de  la  Historia  por  medio  de  la  palabra  ritmica. 

No  todos  los  hechos  históricos  pueden  ser  objeto  de  la 
Poesía  épico-heróica.  Ante  todo,  conviene  advertir  que  ésta 
no  se  inspira  en  la  historia  del  individuó,  sino  en  la  de  los 
pueblos.  La  vida  individual  se  expresa  por  otros  géneros, 
como  son  la  Dramática  y  la  Novela;  á  la  Poesía  épico-herói- 
ca interesa  sólo  la  vida  de  las  colectividades  hui](ianas,  de  la 
tribu,  de  la  nación  y  de  la  raza. 

El  individuo  no  es  para  ella  otra  cosa  que  un  factor  de  la 
historia,  y  sólo  le  considera  en  su  acción  externa,  como  co- 
laborador de  la  obra  social.  Pintar  la  vida  íntima  del  indivi- 
duo, narrar  el  drama  privado,  inspirarse  en  el  análisis  psi- 
cológico de  los  caracteres  y  de  las  pasiones,  son  cosas  que 
no  hace  nunca  el  poeta  épico-heróico.  Eso  corresponde  al 
dramático  y  al  novelista,  y  por  tal  razón  pudiera  decirse  que 
la  Poesía  épico-heróica  desenvuelve  el  drama  de  la  colecti- 
vidad, y  la  Dramática  y  la  Novela  la  epopeya  del  individuo. 

La  Poesía  épico-heróica  se  inspira  en  los  hechos  históri- 
cos que  ofrecen  proporciones  grandiosasy  tienen  una  im- 
portancia decisiva  en  los  destinos  de  un  pueblo,  de  una  raza, 
ó  acaso  de  la  humanidad  entera.  Elige  entre  éstos  los  que 
verdaderamente  pueden  llamarse  heroicos,  esto  es,  los  que 
son  debidos  á  un  poderoso  esfuerzo  de  la  energía  indivi- 
dual, ala  acción  de  un  grande  hombre,  dé  un  héroe  extraor- 
dinario. Fijase  en  los  que  ofrecen  un  carácter  dramático  y 
pueden  ser  objeto  de  una  narración  viva  é  interesante,  por 
lo  cual  generalmente  se  inspira  en  los  hechos  políticos  y  mi- 
litares (guerras,  conquistas,  revoluciones,  etc.) 

No  se  ha  de  entender,  sin  embargo,  que  el  poeta  épico- 
heróico  ha  de  ceñirse  á  la  descarnada  narración  del  hecha 
histórico  que  canta.  Si  esto  hiciera,  su  obra  no  seria  otra 
cosa  que  una  crónica  rimada  (como  acontece  en  ciertos  poe- 
mas de  la  Edad  Media).  Lo  que  en  realidad  canta,  encarnán- 
dolo en  el  hecho  heroico,  es  el  ideal  de  su  pueblo  ó  de  su 
raza,  cuya  vida  expresa  totalmente.  Alrededor  del  hecha 
fundamental  agrupa  el  poeta  (sobre  todo  en  los  poemas  ar- 
tísticos) todos  los  elementos  de  vida  de  su  pueblo:  sus  con^- 
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cepciones  religiosas,  sus  ideales  políticos  y  sociales,  sus  tra- 
diciones y  sus  esperanzas.  Cuando  el  poeta  acierta  á  expre- 
sar de  este  modo  en  una  concepción  orgánica  la  vida  to- 
tal de  su  pueblo  ó  de  su  raza,  y  acaso  la  de  toda  una  civili- 
zación común  á  varios  pueblos,  su  obra  recibe  el  nombre  de 
Epopeya. 

Tampoco  ha  de  creerse  que  el  poeta  épico-heróico  narra 
los  hechos  con  escrupulosa  fidelidad,  en  cuyo  caso  se  con- 
fundiera con  el  historiador.  El  hecho  heroico  siempre  está 
alterado  por  la  ficción  poética;  es  más,  muchas  veces  no  tie- 
ne realidad,  no  es  otra  cosa  que  una  vaga  reminiscencia  de 
un  hecho  verdadero,  envuelto  en  el  follaje  de  los  mitos  y  le- 
yendas que  la  fantasía  popular  crea.  La  historia  poética  y 
legendaria,  más  que  la  real,  constituye  la  fuente  de  inspira- 
ción de  la  Poesía  épico-heróica.  Hechos  portentosos  y  ex- 
traordinarios, en  que  se  simbolizan  los  ideales,  sentimientos, 
aspiraciones,  energías  y  destinos  de  los  pueblos  y  las  razas; 
personajes  místicos  y  legendarios,  no  pocas  veces  semi-divi- 
nos,  constantemente  favorecidos  por  el  auxilio  eficaz  y  mi- 
lagroso déla  Providencia;  un  ideal  religioso,  nacional  y  mo- 
ral, simbolizado  en  una  concepción  artística;  tales  son  los 
elementos  de  la  Poesía  épico-heróica,  que  no  es  la  historia, 
sino  la  idealización  poética  de  ésta. 

No  quiere  decir  esto  que  el  poeta  no  dé  crédito  á  la  ver- 
dad de  los  hechos  que  canta.  Guando  ee  erudito  y  reflexivo, 
ciertamente  que  no  confunde  la  ficción  que  su  imaginación 
crea  con  deliberado  propósito  de  embellecer  la  realidad  his- 
tórica, con  los  datos  que  ésta  le  suministra;  pero  en  los  pe- 
ríodos primitivos,  cuando  la  Poesía  épico-heróica  es  popu- 
lar y  espontánea,  el  artista  no  inventa,  sino  que  se  limita  á 
representar  en  formas  artísticas  la  concepción  popular,  que 
él  admite  como  verdadera.  En  épocas  tales,  la  historia  no  se 
distingue  de  la  fábula;  lo  maravilloso  se  confunde  con  lo 
real,  y  el  hecho  histórico  y  la  leyenda  mítica  constituyen 
un  todo  indisoluble  que  el  poeta  acepta  con  plena  con- 
fianza. 

Hay,  pues,  siempre  en  la  Poesía  épico-heróica  un  ele- 
mento ideal  y  fantástico  mezclado  con  el  histórico,  y  que  no 
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se  reduce  á  la  mera  idealización  de  lo  real,  á  la  unión  de  la 
ficción  dramática  ó  novelesca  con  la  realidad  histórica,  sino 
que  se  extiende  á  mucho  más.  Este  elemento  se  manifiesta 
principalmente  en  dos  creaciones  cars^cterfeticas,  á  saber:  en 
los  personajes  míticos  y  en  la  intervención  dé  lo  maratnlloso. 

Son  personajes  míticos  los  que,  por  razón  de  sus  extra- 
ordinarias proporciones,  de  sus  portentosos  hechos,  ó  de  su 
carácter  sobrenatural,  traspasan  los  límiteá  de  la  realidad 
histórica.  Por  regla  general,  estos  personajes  no  son  una 
pura  ficción,  sino  que  tienen  una  base  real,  esto  es,  son  la 
trasfiguracion  poética  de  un  personaje  histórico,  llevada  á 
cabo  por  la  fantasía  popular.  Casos  hay,  sin  embargo,  en 
que  estos  personajes  nunca  han  existido  y  son  la  personifi- 
cación fantástica  de  un  hecho,  de  un  pueblo,  de  una  raza  ó 
de  un  ideal  político  y  religioso. 

El  mito,  considerado  en  su  más  lata  acepción,  es  un  hecho 
ó  personaje  fabuloso,  basado  unas  veces  en  algo  real,  pro- 
ducto otras  de  una  ficción,  y  debido  siempre  á  la  acción  len- 
ta é  incesante  de  la  fantasía  del  pueblo,  excitada  por  la 
creencia  y  el  amor  dé  lo  maravilloso.  Gustan  los  pueblos 
primitivos  de  dar  proporciones  extraordinarias  y  carácter 
milagroso  á  todo  hecho  ó  personaje  que  les  interesa  por  sd- 
gun  concepto,  y  poco  á  poco,  sin  que  la  reflexión  ó  el  cálculo 
intervengan  en  ello,  el  hecho  real  se  va  agrandando  y  tras- 
figurando  hasta  convertirse  en  un  portento,  y  el  personaje 
histórico  se  trasforma  en  semi-dios  ó  en  personificación  de 
todo  un  pueblo,  atribuyéndosele  todo  género  de  hazañas, 
milagros  y  hechos  prodigiosos. 

Los  hechos  y  personajes  míticos  son  de  varias  clases,  se- 
gún el  grado  de  trasfiguracion  que  alcanzan.  Los  primeros 
suelen  ser  verdaderos  milagros  y  prodigios,  esto  es,  inter- 
venciones directas  de  lo  sobrenatural  en  la  historia,  ó  sim- 
plemente hechos  naturales,  exagerados  ó  ficticios.  Los  com- 
bates dados  delante  de  Troya,  en  los  cuales  toman  parte  jun- 
tamente los  dioses  y  los  hombres,  según  refiere  la  lUada^  son 
<ejemplo  de  lo  primero.  La  mayor  parte  de  las  hazañas  del 
Cid,  narradas  en  nuestros  poemas  y  romances,  lo  son  de  lo 
segundo. 
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En  cuanto  á  los  personajes  míticos,  pueden  clasificarse 
del  siguiente  modo: 

!.•  Personajes  históricos  á  quienes  la  admiración  y  gra- 
titud del  pueblo  asciende  á  la  categoría  de  dioses  ó  sémi-dio- 
ses,  bien  considerándolos  como  encarnación  de  un  dios  so- 
bre la  tierra,  bien  como  frutos  de  la  unión  de  un  dios  con 
un  mortal,  bien  como  divinizados  después  de  su  muerte. 

2.*"  Personajes  divinos  ó  semi-divinos,  que  nunca  tuvie- 
ron realidad  histórica. 

3.*  Personajes  históricos,  cuyo  carácter,  puramente  hu- 
mano, nunca  es  desconocido  por  el  pueblo,  pero  en  los  cua- 
les reúne  todo  género*  de  excelencias  y  perfecciones,  pre- 
sentándolos como  verdaderos  prototipos,  encarnando  en 
ellos  su  ideal  histórico,  pintándolos  como  directa  y  milagro- 
samente favorecidos  por  la  Providencia,  atribuyéndoles 
multitud  de  hazañas  fabulosas  ó  dando  proporciones  extra- 
ordinarias á  las  que  realmente  llevaron  á  cabo. 

4.*  Personsíjes  ficticios  que  el  pueblo  imagina  para  per- 
sonificar en  ellos  su  ideal,  y  que  á  veces  suelen  ser  el  sím- 
bolo de  una  raza  ó  el  resumen  de  una  serie  de  hechos  lleva- 
dos á  cabo  por  varios  individuos  ó  por  un  pueblo  entero  en 
dilatado  espacio  de  tiempo. 

Por  regla  general,  los  personajes  míticos  tienen,  una 
base  histórica,  y  la  crítica  puede,  descartando  todo  lo  que 
hay  en  ellos  de  legendario,  reconstruir  su  historia  verdade- 
ra. Pero  no  siempre  es  esto  empresa  fácil,  pues  muchas  ve- 
ees  la  carencia  de  documentos  históricos  impide  saber  si  el 
personaje  mítico  ha  existido  ó  no.  Por  eso  la  crítica  no  sa- 
be á  ciencia  cierta  si  los  personajes  del  Mahábaratha  y  el 
Ramayana,  de  la  Iliada  y  la  Odisea  y  son  ó  no  históri- 
cos. En  cambio  le  ha  sido  fácil  reconstruir  la  personalidad 
histórica  del  Cid,  Fernán  González,  y  otros  héroes  de  los 
poemas  de  la  Edad  Media. 

Lo  maravilloso  es  un  elemento  que  aparece  en  casi  todas 
las  composiciones  épico-heróicas.  Lo  maravilloso  épico  pue- 
de ser  divino f  alegórico  ó  quimérico.  El  primero  es  la  inter- 
vención de  las  divinidades  buenas  ó  malas  en  la  vida  de  los 
hombres,  para  auxiliarlos  ó  contrariarlos.  Consiste  el  se- 
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gundo  en  la  personificación  de  las  fuerzas  morales  ó  mate- 
riales, sobre  todo  de  las  ideas  puras  (la  justicia,  la  ver- 
dad, etc.)  que  intervienen  en  la  vida  humana;  y  el  tercero 
en  la  intervención  de  ciertos  hechos,  accidentes  y  sucesos 
extraordinarios  que  juzga  sobrenaturales  la  fantasía  popu- 
lar, como  los  sueños,  los  presagios,  etc.  Todas  estas  forman 
de  lo  maravilloso  soh  admitidas  en  la  Poesía  heroica,  en  la 
cual  la  acción  humana  se  complica  con  la  intervención  de 
divinidades  ó  fuerzas  adversas  ó  favorables.  En  los  poemas 
primitivos  predomina  el  maravilloso  divino,  unido  al  qui- 
mérico con  frecuencia,  siendo  más  propio  el  alegórico  de 
poemas  reflexivos  escritos  en  épocas  de  poca  fé  religiosa. 

Lo  maravilloso  no  es  indispensable  en  la  Poesía  épico-he- 
róica,  como  afirman  algunos  preceptistas.  La  realidad  histó- 
rica ofrece  suficientes  bellezas  sin  necesidad  de  apelar  á  este 
recurso;  si  la  intervención  directa  de  lo  maravilloso  fuera 
de  todo  punto  necesaria  en  este  género  de  poesía,  la  apari- 
ción de  ésta  seria  imposible  en  tiempos  de  mucha  cultura, 
que  sólo  en  la  esfera  religiosa  admiten  aquel  elemento.  Pero 
si  esto  es  cierto ,  también  lo  es  que  lo  maravilloso  da  gran 
valor  poético  á  las  composiciones  heroicas,  y  que  una  de  las 
causas  de  la  decadencia  de  este  género  en  la  época  presente, 
son  las  dificultades  con  que  tropieza  el  .poeta  para  hacer  in- 
tervenir lo  maravilloso  en  sus  creaciones. 

En  la  Poesía  épico-heróica,  tanto  ó  más  que  en  la  reli- 
giosa, y  sobre  todo  en  los  poemas  primitivos  y  espontáneos, 
interviene  la  fantasía  colectiva.  La  primitiva  concepción 
heroica  es  siempre  el  fruto  de  la  idea  y  del  sentimiento  de 
las  muchedumbres.  Los  grandes  hechos  de  la  historia  de 
cada  pueblo,  los  héroes  populares,  excitan  poderosamente  la 
fantasía  nacional.  En  los  distintos  momentos  de  su  historia, 
la  tribu,  la  nación,  la  raza,  ven  en  aquellos  hechos  y  en 
aquellos  héroes  la  síntesis  de  sus  aspiraciones,  la  fórmula 
de  sus  sentimientos,  la  representación  de  sus  recuerdos  glo- 
riosos y  de  sus  esperanzas.  En  la  lucha,  exalta  el  valor  de 
los  guerreros  la  memoria  de  aquellas  portentosas  hazañas; 
en  la  victoria,  acrécese  el  júbilo  con  el  recuerdo  de  las  pa- 
sadas proezas;  en  la  derrota ,  en  la  servidumbre ,  en  la  des- 


PARTB  TBBOBBA.  363 

gracia,  confórtanse  los  ánimos ,  consuélanse  los,  vexicidos^ 
excítase  el  deseo  de  emancipación  ó  de  vengauza  con  aque- 
llos ejemplos.  Trasmitidos  de  generación  en  generación,  los 
•hechos  heroicos  van  adquiriendo  proporciones  colosales,  y 
se  va  creando  el  mito  al  par  que  se  forma  y  desarrolla  la 
tradición  poética.  Más  tarde ,  cuando  poetas  cultos  quieren 
dar  formas  artísticas  á  esta  prodigiosa  creación  colectiva, 
como  los  sentimientos  que  la  inspiraron  aun  están  vivos,  lo 
-que  hace  el  poeta  es  representarlos  fielmente  en  sus  cantos, 
convirtiéndose  en  eco  de  su  pueblo  y  de  su  tiempo.  Muévese 
entonces  su  fuerza  creadora  en  límites  fijos,  y  si  es  cierto 
que  crea  tipos,  caracteres,  ficciones  de  todo  género,  no  lo 
-es  menos  que  las  bases  inmutables  de  esta  creación  le  son 
<ladas  por  la  fantasía  popular.  El  poeta  épico  es  la  muche*^ 
dumbre  personificada;  su  obra  es  el  resumen ,  la  síntesis  de 
una  obra  de  siglos  lentamente  elaborada  en  la  fantasía  de 
su  pueblo  (1). 

Comienza  la  Poesía  épico  heroica  por  formas  y  manifes- 
taciones fragmentarias.  Cantos  bélicos,  en  que  se  celebran 
las  hazañas  de  los  héroes  nacionales,  relatos  breves  de  los 
grandes  hechos  históricos;  tales  son  las  primeras  formas  de 
este  género,  que  casi  siempre  va  unido  á  la  Música  en  sus 
comienzos.  Los  himnos  heroicos  ^  los  epinicios  6  cantos 
triunfales,  los  cantos  de  gesta  y  los  romances  de  la  Edad 
Media,  pueden  dar  idea  de  estas  composiciones ,  debidas  á 
poetas  populares  como  los  rapsodas  griegos,  los  bardos  ga- 
leses,  los  escaldas  escandinavos,  los  juglares  de  los  pueblos 
neo-latinos,  etc.  (2). 

Conservadas  por  la  tradición  oral  estas  formas  fragmen- 
tarias durante  largos  períodos,  en  que  se  desarrollan  las 


(1)  Por  eso  la  Poesía  heroica  es  el  más.  objetivo  é  impersonal  de  to- 
dos los  géneros  épicos.  Por  eso  también  el  carácter  nacional  domina 
tanto  en  ella  (principalmente  en  los  poemas  primitivos);  por  eso  casi 
siempre  su  verdadero  protagonista  es  el  pueblo  personificado  en  el  hé- 
roe  legendario;  por  eso  el  fin  del  poeta  es  enaltecer  á  su  nación,  ha- 
ciendo que  de  su  obra  resulté  la  superioridad  de  ésta  sobre  sus  ene- 
migos. 

(3)    £1  himno  heroico  se  distingue  del  canto  lírico  heroico  (himu(^ 
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grandes  creacionei^  míticas  y  legendarias  á  que  antes  nosr 
hemos  referido,  llega  al  cabo  un  momento  en  que  estos  can- 
tos esparcidos  se  fijan,  reúnen  y  concretan  en  la  forma  or- 
gánica de  poemas  artísticos,  todavía  espontáneos  y  popula- 
res, y  directamente  inspirados  en  los  sentimientos  é  ideales 
dé  las  muchedumbres. 

Cuando  la  inspiración  popular  se  va  extinguiendo,  cuan* 
do  la  historia  reemplaza  á  la  leyenda,  el  mito  se  desvanece, 
ante  la  crítica,  y  los  sentimientos,  ideas  é  intereses  que  dior* 
ron  vida  á  los  poemas  espontáneos  ya  han  perdido  su  fuer- 
za,—los  poetas  eruditos  y  reflexivos  se  dedican  al  cultivo  de 
este  género,  procurando  imitar  la  contextura  de  los  poemas 
populares.  Pero  este  estado  erudito  de  la  Poesía  épico^herói- 
ca  es  el  comienzo  de  su  decadencia,  pues  esta  poesía  es  esen- 
cialmente espontánea,  y  sólo  se  alimenta  de  las  inspiracio- 
nes calurosas  y  sencillas  de  las  muchedumbres. 

No  quiere  decir  esto  que  no  tenga  legitimidad  la  poesía 
heróico-erudita,  ni  que  el  género  épico-heróico  no  pueda 
producirse  en  todos  los  momentos  de  la  historia ;  pero  es  lo 
cierto  que  sus  períodos  de  verdadero  esplendor  coinciden 
con  las  épocas  primitivas  de  cada  pueblo.  Contribuyen  á  esto 
muchas  causas;  entre  otras,  la  imposibilidad  de  encerrar  en 
una  fórmula  poética  la  vida  compleja  y  multiforme  de  las  ci- 
vilizaciones adelantadas ;  los  progresos  de  la  cultura  y  de  la 
crítica,  que  hacen  muy  difícil  la  creación  de  los  mitos  he-- 
róicos  y  la  intervención  de  lo  maravilloso  en  la  historia;  y 
la  aparición  y  desarrollo  de  la  Novela  y  del  Drama,  que  van 
sustituyendo  á  la  Epopeya  y  realizando  cumplidamente  los 
fines  propios  de  este  género. 

El  poema  heroico,  esto  es,  la  concepción  orgánico-artís- 
tica  de  lo  épico-heróico,  ora  sea  espontáneo  y  popular,  ora 
erudito,  ha  de  someterse  á  los  preceptos  generales  que  se^ 


guerrero]  por  ser  narrativo  ó  descriptivo.  El  epinicio  ó  canto  trinníal 
es  un  himno  heroico  que  relata  las  hazañas  de  un  triunfador  (como  1%. 
mayor  parte  de  las  odas  de  Píndaro).  £1  canto  de  gesta  y  el  romance 
son  relatos  épicos  de  corta  extensión  (monográficos  y  biográficos),  qn^ 
aveces  forman  una  serie  que  abarca  un  conjunto  de  sucesos  relaciona- 
dos entre  sí  (lo  que  se  llama  un  ciclo  heráico)* 


PARTS  TBRGSBA.  M& 

aplican  á  todo  poema  épico  (Lección  XXXIII),  y  además,  á 
ciertas  reglas  especiales,  que  trazan  muy  menudamente  los 
retóricos,  pero  que  deben  exponerse  con  muy  amplio  crite-* 
rio  para  no  encerrar  la  inspiración  épica  en  los  estrechos 
límites  de  los  antiguos  modelos. 

El  poema  heroico  es  siempre  narrativo.  Una  acción  gran- 
diosa, interesante,  gloriosa  para  el  pueblo  en  que  el  poema 
aparece,  tal  es  su  asunto.  Por  regla  general,  esta  acción  tie- 
ne JXñ  protagonista ;  esto  es,  un  personaje  principal,  un  hé- 
roe (que  generalmente  es  un  rey,  un  conquistador  ó  un  cau-» 
dillo  militar),  de  cuyo  esfuerzo  pende  la  acción  entera. 

El  protagonista  no  suele  ser  creación  del  poeta,  sino  de 
la  fantasía  popular.  El  protagonista  es  casi  siempre  un  mito 
6  personaje  legendario;  esto  es,  una  personificación  del 
ideal  histórico  nacional,  representado  en  un  tipo  perfectísi-* 
mo,  que  viene  á  ser  como  la  síntesis  de  la  nación  entera, 
como  antes  hemos  dicho,  y  que  puede  pertenecer  á  cual- 
quiera de  las  diferentes  clases  en  que  hemos  dividido  los 
personajes  míticos. 

Reglas  minuciosas  dan  los  retóricos  acerca  del  carác- 
ter del  protagonista.  En  nuestro  juicio,  estas  reglas  pue- 
den reducirse  á  que  compendie  y  asuma  en  sí  la  acción 
del  poema,  que  ha  de  estar  siempre  pendiente  de  sus  es- 
fuerzos; á  que  sea  una  exacta  personificación  del  genio  y 
sentimientos  nacionales;  á  que  sea  un  verdadero  carácter^ 
esto  es,  una  original  determinación  de  la  humana  naturale- 
za, siempre  igual,  siempre  sostenida  en  todo  el  curso  de  la 
acción ;  y  por  último,  á  que  este  carácter  sea  simpático,  in- 
teresante, levantado,  y  en  lo  posible,  al  menos,  moral  (1). 

Alrededor  de  este  personaje  se  agrupan  otros  varios,  to- 
dos interesantes  y  bien  dibujados,  que  contribuyen  en  se- 
gundo término  al  desarrollo  de  la  acción.  Alguno  de  ellos 
suele  ser  un  contra^rotagonistaj  esto  es,  un  adversario  del 


(1)  Decimos  en  lo  posible,  porque  el  grado  de  moralidad  de  los  per- 
sonajes heroicos  yaria  según  la  cultura  moral  de  los  pueblos.  Aqufles 
era  un  héroe  moral  para  los  griegos^  pero  no  para  nosotros.  Pero  el 
poeta  llenará  la  condición  que  aquí  apuntamos,  siempre  que  su  prota- 
gonista  realice  el  ideal  moral  de  su  tiempo  6  de  su  pueblo. 
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protagonista  en  lucha  con  él,  y  por  él  vencido  al  cabo;  pero 
de  tal  importancia,  que  en  ocasiones  determinadas  puede 
poner  en  peligro  el  buen  éxito  de  la  acción. 

Las  condiciones  de  ésta  se  reducen  á  que  sea  una,  esen- 
cial y  numéricamente ,  pero  interiormente  varia.  El  poema 
ha  de  tener  una  sola  acción  de  un  solo  carácter,  pero  que 
puede  diversificarse  en  acciones  parciales,  llamadas  ^í- 
sodiosy  que  contribuyan  á  la  variedad  de  la  composición. 
Respecto  á  los  episodios,  se  exige  que  su  extensión  é  impoi- 
tancia  no  sean  tales  que  distraigan  de  la  acción  principal, 
y  que  no  sean  tan  insignií^cantes  y  pequeños  que  no  contri- 
buyan á  la  variedad  de  la  composición. 

La  extensión  de  la  acción ,  el  número  de  los  personajes 
que  han  de  intervenir  en  ella,  las  partes  en  que  debe  divi- 
dirse, etc.,  soncuestiones  acerca  de  las  cuales  suelen  los  re- 
tóricos dictar  minuciosos  preceptos,  que  consideramos  in- 
útiles é  improcedentes.  En  todo  esto  debe  gozar  el  poeta  de 
la  más  amplia  libertad.  Lo  que  más  importa,  es  que  la  acción 
ofrezca  verdadera  grandeza  é  interés,  lo  cual  se  consigue 
cuando  el  hecho  cantado  por  el  poeta  no  es  un  episodio  vul- 
gar de  la  vida  de  los  pueblos,  sino  un  suceso  de  decisiva  im- 
portancia é  influencia  en  los  destinos  de  éstos,  y  cuando  su 
narración  es  viva,  animada  é  interesante. 

Aunque  el  poema  heroico  siempre  es  narrativo,  caben  en 
él  la  descripción  y  el  diálogo,  lo  cual  le  da  cierto  aspecto 
dramático,  y  contribuye  mucho  á  darle  amenidad  y  movi- 
miento. 

Con  respecto  á  la  forma  exterior  del  poema  heroico,  esto 
es,  al  estilo  y  lenguaje,  es  indispensable  que  uno  y  otro  ten^ 
gan  la  grandeza  y  la  majestad  propias  del  elevado  asunto  de 
estas  composiciones. 

No  quiere  decir  esto,  sin  embargo,  que  haya  de  obligar- 
se al  poeta  á  emplear  únicamente  ciertas  formas  del  estilo  ó.. 
ciertas  combinaciones  métricas.  Todas  las  galas  de  la  fanta- 
sía poética  tienen  legítima  cabida  en  este  género,  como  asi- 
mismo todos  los  tonos  del  estilo,  excepto  los  que  por  su  lla- 
neza y  familiaridad  no  cuadren  á  la  solemnidad  de  la  Épica. 
Otro  tanto  decimos  de  la  versificación,  que  no  ha  de  ceñirse 
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forzosamente  á  la  monotonía  de  un  metro  constante,  como 
suele  pensarse^  aunque  tampoco*  deba  permitirse  las  liber- 
tades que  son  lícitas  en  otros  géneros.  En  todas  estas  cues- 
tiones dé  detalle,  la  libertad,  templada  y  limitada  por  el  recto 
sentido  y  el  buen  gusto  del  poeta,  es  la  regla  más  segura  y 
conveniente. 

Los  poemas  heroicos  pueden  dividirse  en  varias  clases, 
no  sólo  por  razón  dehgénero  de  inspiración  que  en  ellos  do- 
mina (poemas  espontáneo-populares  ó  naturales,  y  poemas 
eruditos  y  reflexivos),  sino  por  razón  de  su  extensión  é  in- 
tensidad. Bajo  este  punto  de  vista,  pueden  dividirse  en  las 
ciases  siguientes : 

!.•  Epopeyas;  esto  es,  poemas  orgánicos  y  sintéticos, 
siempre  primitivos  y  espontáneos,  que  expresan  el  ideal  en- 
tero (religioso,  moral,  social,  político)  de  un  pueblo,  de  una 
raza,  y  á  veces  de  toda  una  civilización,  representado  en 
una  vasta  concepción  y  simbolizado  en  un  hecho  grandioso 
y  extraordinario.  En  este  género  de  composiciones  siempre 
interviene  lo  maravilloso  teológico,  y  los  personajes  son  mí- 
ticos y  legendarios,  y  no  pocas  veces  divinos  ó  semi-divinos. 
Las  grandes  epopeyas  nacionales  son  imitadas  luego  por  los 
poetas  eruditos,  que  trazan  epopeyas  artificiales  ó  de  imita-, 
cion.  Ejemplo  de  epopeya  espontánea,  esto  es,  de  verdadera 
epopeya,  es  la  Iliada;  ejemplo  de  epopeya  artificial-erudita 
ó  de  imitación  es  \2i  Eneida'. 

2,*  Poemas  históricos^  que  se  limitan  á  narrar  los  gran- 
des hechos  de  la  historia,  sin  darles  carácter  legendario  y 
maravilloso  (1).  Estos  poemas  siempre  son  eruditos,  y  con 
frecuencia  versan  sobre  asuntos  contemporáneos  á  sus  au- 
tores. La  Farsalia  y  la  Araucana  son  ejemplos  de  este  gé- 
nero de  composiciones. 

3.*  Poemas  legendarios,  que  sin  llegar  á  la  forma  orgáni- 
co-sintética  de  la  epopeya,  se  asemejan  á  ésta  en  sus  rasgos 
fundamentales.  Estos  poemas  siempre  son  espóntáneo-po- 


(1)  No  quiere  decir  esto  que  en  tales  poemas  no  intervenga  lo  mara- 
TÍlleso;  pero  sí  que  el  poeta  se  ciñe  constantemente  á  la  historia,  y  no 
se  inspira  en  las  tradiciones  poéticas  populares. 
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pulares,  y  generalmente  se  limitan  á  cantat  las  hazañas  de 
un  héroe  popular.  Ejemplo  de  estas  composiciones  es  nueah* 
tro  Poema  del  Cid. 

4."  Narraciones  épicas,  ó  cantos  épicos^  que  se  limitan  á 
cantar  un  hecho  aislado,  con  frecuencia  siempre  contempo- 
ráneo, y  que  son  verdaderas  formas  fragmentarias  de  la 
poesía  heróico-erudita.  Por  ejemplo:  Las  Naves  de  Cortés 
destruidas,  de  Moratin  (D.  Nicolás).    , 

De  todos  estos  géneros  de  poemas  épico-heróicos,  el  más 
importante  y  grandioso  es  la  Epopeya,  que  en  cierto  modo 
participa  de  la  naturaleza  del  poema  religioso  y  del  fllosófi- 
co-social^  por  cuanto  expresa  todos  los  elementos  de  vida  y 
cultura  de  los  pueblos ;  pero  siendo  su  asunto  constante  un 
hecho  heroico,  alrededor  del  cual  se  agrupan  todos  estos 
elementos,  su  propio  lugar  es  el  que  la  damos  aquí,  consir 
dorándola  como  la  manifestación  suprema  y  acabada  de  la 
Poesía  épico-heróica. 

La  Poesía  épico-heróica  compite  en  antigüedad  con  la  re^ 
ligiosa,  si  bien  es  lo  más  probable  que  sea  posterior  á  ésta, 
pues  las  concepciones  religiosas  preceden,  por  lo  gene- 
ral, á  las  tradiciones  heroicas  en  la  vida  de  los  puoblos,  aun- 
que á  veces  también  se  confunden  con  ellas. 

En  todos  los  pueblos,  aun  los  más  salvajes,  se  hallan  can- 
tos belicosos  en  que  se  refieren  hazañas  de  los  héroes  popu- 
lares, y  que  son  la  manifestación  primera  de  este  género. 
En  muchos  pueblos,  la  Poesía  heroica  no  pasa  de  este  estado 
fragmentario ;  pero  en  los  que  alcanzan  cierto  grado  de  ci- 
vilización, aparecen  poemas  artísticos,  espontáneos  primero 
y  eruditos  después,  como  dejamos  dicho  anteriormente. 

lEn  la  Literatura  egipcia  hallamos  un  importante  poema 
heróico-erudito,  ^debido  á  un  tal  Pentaur,  y  consagrado  á 
cantar  las  hazañas  de  Ramsés  II  (Sesostris),  que  reinó  hacia 
fines  del  si^lo  XV  y  primera  mitad  del  XIV  a.  d.  J.  C.  Hubo 
también  cantos  heroicos  entre  los  Árabes  y  los  Hebreos,  Los 
Persas  poseen  un  poema  erudito  de  grandes  dimensiones, 
el  Sha¡¡rNameh ,  escrito  por  Firdussi  en  el  siglo  X  de  la 
era  cristiana,  y  en  el  cual  se  comprenden  todas  las  tradi- 
ciones heroicas  de  aquel  pueblo. 
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La  India  antigua  nos  ha  legada  dos  vastas  é  importantí- 
simas epopeyas  heroicas,  de  carácter  espontáneo  popular, 
que  compendian  toda  la  vida  y  expresan  el  ideal  entero  de 
la  sociedad  brahmánica. 

Una  de  ellas  es  el  Mahabarata,  poema  atribuido  á  Vedar 
Vyasa,  y  escrito  hacia  el  siglo  VIII  ó  IX  antes  de  Cristo. 
Este  inmenso  poema,  que  contiene  más  de  2íK).O0O  versos, 
tiene  por  objeto  referir  varios  episodios  de  la  historia  de  los 
Barathidas,  gloriosa  dinastía  de  los  reyes  Lunares  de  la  In- 
dia. Su  acción  es  la  larga  y  encarnizada  lucha  entre  los  Ku- 
rus  y  los  Pándavas,  siendo  uno  de  sus  episodios  más  nota- 
bles el  episodio  filosófico  del  Baghavad-Gita,  referente  á  la 
encarnación  de  Vichnú  en  Chrisna. 
^  La  otra  epopeya  sánscrita  es  el  Ramayana.  Atribuyese 
este  poema  á  Valmiki ,  y  se  escribió  en  el  siglo  VIII  ó  IX 
antes  de  J.  C.  (1).  El  asunto  del  Ramayana  es  la  lucha  entre 
Rama,  encarnación  de  Vischnú  y  protagonista  del  poema, 
con  Ravana,  rey  de  los  Ráxasas  ó  demonios,  raptor  de  Sita, 
esposa  del  primero;  lucha  terminada  con  el  vencimiento  y 
muerte  de  Ravana  y  la  toma  de  Lanka  (Ceylán),  capital  de 
su  reino. 

Estos  poemas  indios  son  simbólicos  y  teogónicos,  están 
inspirados  en  una  concepción  panteista,  y  sus  personajes 
tson  personificaciones  de  ideas  ó  razas,  y  por  lo  general,  en- 
carnaciones de  los  dioses.  La  acción  humana  y  la  divina 
están,  por  tanto,  íntimamente  unidas,  y  en  relación  cons- 
tante con  la  vida  de  la  naturaleza ,  cuyos  seres  y  fuerzas 
ioman  parte  activa  en  la  acción.  Los  caracteres  de  los  per- 
sonajes tienen  grandeza  moral,  la  acción  vivo  interés,  y  el 
estilo  y  lenguaje  ofrecen  una  grandiosidad  de  formas  que 
maravilla.  El  elemento  descriptivo  es  grande  en  esos  poe- 
mas, que  ostentan  todas  las  galas  exuberantes  de  la  imagi^ 
nación  oriental. 

Además  de  estos  poemas,  hay  en  la  India  un  poema  eru- 
dito, el  Ragú^Vansa  de  Kalidasa  (siglo  I  d.  G.) 


(1)    No  hay  seguridad  en  las  fechas  de  la  aparición  de  estos  poemas, 
ni  tampoco  se  sabe  con  certeza  quiénes  fueron  sus  autores. 
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Grecia ,  después  de  gran  número  de  cantos  y  composi- 
ciones heroicas  y  fragmentarias  (las  rapsodias),  nos  ofreáe 
dos  grandes  poemas,  ambos  atribuidos  á  ifom^ro ,  y  deno- 
minados la  Iliada  y  la  Odisea.  La  fecha  en  que  se  escribie- 
ron es  dudosa,  pues  los  críticos  dudan  entre  colocarlos  en 
los  siglos  VIII,  IX,  X  ú  XI  a.  de  J.  C,  aunque  la  opinión  más 
general  los  coloca  en  los  siglos  VIII  ó  IX.  Ambos  poemas 
son  espontáneos,  y  parecen  ser  el  resumen  de  una  larga 
serie  de  tradiciones  poéticas  y  de  cantos  fragmentarios. 

El  asunto  de  la  Iliada  es  un  episodio  de  la  guerra  de 
Troya,  emprendida  por  los  años  1190  ó  1200  a.  d.  J.  C,  á 
causa  de  haber  sido  robada  Helena,  esposa  de  Menelao,  rey 
de  Esparta,  por  Páris,  hijo  de  Priamo,  rey  de  Troya. 

No  es  la  Iliada  un  poema  simbólico,  á  lo  cual  se  opone  el 
antropomorfismo  griego,  ni  tiene,  por  tanto,  la  profundidad 
de  los  poemas  indios,  de  cuyo  elevado  sentido  moral  tam- 
bién carece.  En  su  acción  interviene  lo  maravilloso,  pero 
de  modo  muy  distinto  al  maravilloso  indio,  pues,  los  griegos 
no  conocían  la  idea  de  la  encarnación.  Este  poema,  acaso 
inferior  en  idea  al  Ramay ana,  le  es  superior  en  la  forma, 
que  es  tan  pura  y  bella,  tan  elegante  y  esquisita  como  todas 
las  producciones  del  arte  griego. 

La  Odisea,  mucho  menos  importante  que  la  Iliada,  tiene 
por  asunto  la  vuelta  de  Ulises,  rey  de  Itaca,  á  su  reino,  des- 
pués de  la  guerra  de  Troya.  Es  un  poema  de  gran  interés,  en 
que  se  expone  toda  la  vida  de  los  pueblos  griegos  en  los 
tiempos  heroicos. 

A  estos  poemas  siguieron  otros  varios  que  se  llaman  cí- 
clicos y  que  eran  continuaciones  ó  ampliaciones  de  los  de 
Homero.  Tales  son  los  Cantos  ctpricos  de  Stasino  de  Chipre, 
la  Etiápida  de  Artino  de  Mileto,  la  Pequeña  Iliada  de  Les- 
ches  de  Lesbos,  los  Regresos  de  Agías  de  Trezena,  la 
Telegonía  de  Eugamon  Cirineo  y  otros  de  menos  impor- 
tancia. 

En  Roma  encontraremos  varios  poemas  heroicos,  de 
carácter  erudito  y  reflexivo.  El  más  importante  es  la  Eneida 
de  Virgilio  (70-18  a.  d.  C),  cuyo  asunto  son  los  hechos  del 
Troyano  Eneas  desde  su  salida  de  Troya  después  de  la  des- 
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truccion  de  esta  ciudad  hasta  su  establecimiento  en  Italia. 
En  este  poema  el  arte  del  poeta  -cortesano  domina  y  no  po- 
cas veces  perjudica  la  inspiración.  Merecen  también  men- 
ción la  Farsalia  de  Líicano  (33-65  d.  C.)  cuyo  asunto  es  la 
guerra  entre  César  y  Pompeyo,  la  Tebaida  de  Estado  (61- 
96)  dedicada  á  exponer  las  guerras  de  Tebas,  los  Argonau- 
tas de  Valerio  Flaco,  que  trata  de  la  célebre  y  fabulosa  ex- 
pedición que  lleva  este  nombre,  y  las  Gtcerras  púnicas  de 
Silio  Itálico. 

En  la  Edad  Media  aparecen  multitud  de  poemas  espon- 
táneo-populares  y  caballerescos,  que  expresan,  ora  los  sen- 
timientos y  el  ideal  de  los  tiempos  caballerescos,  ora  las 
glorias  nacionales  de  los  nuevos  pueblos  que  entonces  se 
formaron. 

Entre  estos  poemas,  muchos  de  los  cuales  son  fragmen- 
tarios y  llegan  á  constituir  verdaderos  ciclos  heroicos  (ciclo 
bretón,  ciclo  carlovingio)  y  aun  epopeyas  nacionales  (el 
Romancero  castellano),  -merecen  citarse  el  poema  germáni- 
co de  los  NihelungoSj  el  poema  nacional  de  Finlandia  titu- 
lado la  Kalevala,  el  poema  francés  denominado  La  canción 
de  Rolando  y  el  poema  provenzal  de  la  Cruzada  de  los  Al- 
MgenseSj  los  poemas  castellanos  del  Cid,  Fernán  González^ 
Alejandro  y  Alonso  XI,  y  otros  muchos  que  seria  prolijo 
enumerar. 

La  Poesía  épico-heróica  se  hace  completamente  reflexiva 
y  erudita  en  los  tiempos  modernos,  apareciendo  entonces 
los  poemas  de  imitación,  calcados  en  los  modelos  clásicos. 
En  esta  época  sólo  pueden  citarse  con  elogio  los  siguientes 
poemas:  el  Orlando  furioso  del  italiano  Ludovico  Ariosto 
(1474-1533),  que  celebra  los  amores  y  desesperación  del  caba- 
llero Roldan  ú  Orlando  y  los  episodios  de  la  supuesta  cru- 
zada de  Garlomagno  contra  los  sarracenos,  con  tal  exagera- 
ción de  colorido,  que  ha  hecho  pensar  á  algunos  que  acaso 
es  un  poema  burlesco;  la  Jerusalem  Libertada  de  Torcuato 
Tassoy  italiano  (1514-1595),  dedicada  á  celebrar  los  hechos 
gloriosos  de  la  Cruzada  que  dirigió  Godofredo  de  Bullón; 
lo^LusiadaSy  del  portugués  Camoens  (1525-1578),  cuyo  asunto 
es  la  célebre  expedición  de  Vasco  de  Gama  á  las  Indias 
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Orientales.  De  estos  poemas  és  sin  duda  el  más  perfecto,  y 
sobre  todo  eí  más  mpontáneo  y  nacional,  el  poema  de  Ga-^ 
moens.  En  España  sólo  merecen  iñencion  la  Araucana  de 
Ercilla  (1533-1594)  y  el  Bemxirdo  de  Balbuem  (1568-1627); 
Francia  únicamente  ha  producido  en  la  época  moderna  el 
frió  y  artificioso  poema  de  VúUaire  (1694-1778),  titulado  La 
HenHada^  que  canta  los  héchoiís  de  Enrique  IV,  y  el  Télenme 
coj  poema  escrito  en  prosa  por  Fénélon  (1651-1715). 

En  el  siglo  actual  la  Poesía  heroica  se  halla  en  la  inás 
completa  decadencia.  El  ensayo  más  importante  de  este 
género  en  nuestros  dias  es  la  Leyenda  de  los  siglos  de  Vte^ 
tor  Hugo;  pero  esta  obra,  más  que  un  poema  orgánico,  es 
una  serie  de  pequeños  poemas,  enlazados  únicamente  por 
^1  pensamiento  general  que  en  ella  domina. 


LECCIÓN  XXXVI. 

él 

Oéneros  épicos. — Poesía  épico-burlesca  6  héroi-cémica. — Su  fundamen- 
to y  origen. — Su  carácter  subjetivo. — Su  concepto. — Sus  relacio- 
nes con  la  Poesía  épico-hcróica. — Sus  diferentes  clases. — ^Momen- 
tos históricos  én  que  aparece.  —  Principales  monumentos  de  este 
género. 

Existe  eú  el  hombre  una  tendencia  irresistible  á  mofarse 
de  todas  las  cosas,  por  serias  y  respetables  que  sean,  á  po- 
nerlo todo  en  ridículo ,  ora  haciendo  resaltar  las  imperfec- 
ciones de  la  realidad,  ora  creándolas  deliberadamente  por 
virtud  de  un  capricho  subjetivo.  De  aquí  una  manifestación 
singularísima  de  lo  cómico  en  el  Arte. 

Como  en  otra  ocasión  hemos  dicho  (Lección  V),  lo  cómico 
ó  ridículo  no  es  lo  bello,  sino  una  leve,  relativa  y  pasajera 
negación  de  la  belleza.  Pero  hemos  reconocido  que  lo  có- 
mico se  produce  en  el  Arte ,  no  á  título  de  elemento  esté- 
tico, sino  en  cuanto  puede  contribuir  á  la  realización  de  la 
belleza,  ora  como  contraste  que  haga  resaltar  ésta,  ora  por 
dar  origen  á  una  representación  bella.  El  artista,  al  repre- 
sentar en  formas  ideales  lo  cómico  real,  que  en  sí  no  es 
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bello,  puede,  sin  embargo,  realizar  belleza,  que  no  residirá 
en  lo  representado,  sino  en  su  perfecta  y  artística  repre- 
sentación. Los  tipos  cómicos,  los  accidentes  risibles  que  el 
artista  reproduce,  hallados  en  la  realidad  no  causarán  emo- 
ción estética;  pero  la  causan  en  la  obra  de  arte,  por  virtud 
de  las  excelencias  estéticas,  propias  déla  forma  en  que  son 
representados.  Así  se  legitima  la  aparición  de  lo  cómico  en 
el  Arte,  y  se  explica  cómo ,  sin  ser  bello,  puede  originar  las 
emociones  que  á  la  contemplación  de  la  belleza  acompañan. 

Pero  lo  cómico  artístico  no  siempre  es  la  reproducción 
-de  lo  cómico  real.  La  tendencia  á  que  nos  hemos  referido  al 
comenzar  esta  lección  produce  otra  manifestación  especial 
de  lo  cómico  en  el  Arte,  que  merece  ser  examinada  aten- 
tamente. Esta  tendencia,  con  efecto,  es  causa  de  la  apari- 
•cion  de  la  parodia,  de  la  caricatura,  de  la  sátira,  y,  en  el  gé- 
nero que  al  presente  nos  ocupa,  de  la  Poesía  épico^burlesca 
ó  héroi'Cómica. 

En  esta  tendencia  á  la  parodia  y  á  la  burla,  propia  del 
espíritu  humano,  hay  algo  de  instintivo  que  difícilmente  se 
explica'.  Es,  sin  duda,  esta  tendencia  un  aspecto  particular 
de  otra  mucho  más  amplia,  que  es,  probablemente,  el  origen 
histórico  del  Arte,  á  saber:  la  imitación.  El  afán  de  imitarlo 
'todo  es  el  punto  de  partida  de  la  parodia,  y  ambas  tendencias 
aparecen  juntas  en  la  vida  del  espíritu  (1). 

De  la  imitación  á  la  parodia  no  hay  más  que  un  paso. 
Comiénzase  por  imitar  fielmente  los  gestos,  acciones  ó  pa- 
labras de  una  persona;  una  sencilla  exageración  al  imitar- 
los basta  para  que  el  efecto  cómico  se  produzca.  Unas  veces 
esta  imitación  burlesca  tiene  por  fundamento  una  ridiculez 
-que  realmente  existe  en  lo  imitado;  otras  es  fruto  de  un  ca- 
pricho de  nuestro  espíritu,  movido  á  la  burla  por  una  in- 
tención malévola,  ó  simplemente  por  el  gusto  de  hacer  reir. 


(1¡  Estas  tendencias  no  son  exclusivas  del  hombre.  La  mera  imita- 
•€Íon,  sin  inteneion  cómica,  aparece  ya  en  varios  anímales  superiores» 
que,  merced  á  esto,  pueden  imitar  las  acciones  humanas.  La  parodia 
l)urlesca  se  observa  en  los  monos ,  íinicos  animales  que  realizan  delibe- 
radamente lo  cómico,  mofándose  ó  imitando  burlescamente  las  accÍQ-«> 
lies  que  ven  ejecutar. 

Tomo  I.  19 
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Es  indudable  que  la  parodia  y  la  caricatura  son  producto 
de  nuestra  facultad  de  idealizar.  Alterar  la  realidad  de  las. 
cosas  para  ridiculizarlas  es  una  manera  especial  de  ideali- 
zación, una  idealización  invertida,  por  decirlo  así.  Se  idea- 
liza lo  real  para  embellecerlo  y  ensalzarlo,  dejando  en  la 
sombra  sus  imperfecciones  y  acrecentando  sus  bellezas;  de 
igual  modo  se  idealiza  para  afearlo  y  ridiculizarlo,  siguiendo 
un  procedimiento  inverso.  El  escultor  que  reúne  en  una 
figura  todas  las  excelencias  del  cuerpo  humano,  y  el  carica- 
turista que  la  hace  ridicula  alterando  sus  proporciones,  son 
igualmente  idealistas,  aunque  con  propósitos  opuestos. 

De  esta  manera,  así  como  el  Arte  puede  dar  á  los  objetos, 
bellezas  que  no  tienen,  por  virtud  de  un  acto  voluntario  del 
artista,  le  es  posible  convertir  en  ridículo  lo  que  en  realidad 
no  lo  os.  La  parodia  burlesca,  que  en  la  Poesía  equivale  á  la 
caricatura  en  las  Artes  del  diseño,  y  que  obedece  á  procedi- 
mientos semejantes,  no  es,  pues,  otra  cosa  que  la  creación 
libre  y  voluntaria  de  lo  cómico,  hecha  con  el  objeto  de  per- 
turbar una  realidad  bella;  es  una  oposición  suscitada  en  la 
belleza  por  el  capricho  del  artista. 

Lo  cómicoen  todas  sus  formas, — como  simple  reproduc- 
ción de  ridiculeces  reales ,  como  libre  creación  subjetiva,, 
como  interpretación  burlesca  ó  punzante  crítica  de  lo  real, 
ó  mezclado  con  lo  serio  en  lo  que  se  llama  /^t^mor,— aparece 
en  todos  los  géneros  poéticos,  y  se  produce,  por  consi- 
guiente, dentro  de  la  Épica,  con  formas  muy  especiales,  y 
dignas  de  atención. 

Preséntase  lo  cómico  en  la  Poesía  épica  como  negación 
ó  contradicción  burlesca  de  la  belleza  objetiva  por  ella  can- 
tada, como  recuerdo  y  parodia  del  poema  épico,  6  como  pro*- 
testa  del  espíritu  del  poeta  contra  el  ideal  que  á  la  Épica 
inspira. 

No  es  lo  cómico  en  este  género  como  en  otros  (el  dramá- 
tico, por  ejemplo)  la  reproducción  artística  de  los  acciden- 
tes risibles  de  la  vida,  es  decir,  no  es  objetivo ,  no  es  la  ex-^ 
presión  ó  manifestación  de  la  realidad  cómica.  Es  siempre, 
por  el  contrajrio,  el  producto  libre  y  caprichoso  de.  la  subje- 
tividad. En  tal  sentido,  pudiera  decirse  que  la  Poesía  épioo* 
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burlesca  ó  héroi-cómica  tiene  más  de  subjetiva  que  de  obje- 
tiva, de  lírica  que  de  épica,  por  cuanto  para  nada  se  inspira 
en  la  realidad  (1).  Sin  embargo,  debemos  colocarla  en  este 
lu^ar,  no  sólo  porque  afecta  las  formas  de  la  Épica  seria, 
sitio  porque  dentro  de  ella  (aunque  contradiciéndola)  se 
produce. 

Dé  cuanto  llevamos  dicho  se  desprende  que  la  Poesía 
épico-burlesca  ó  héroi-cómica  puede  definirse  como  una 
variedad  especial  de  la  Poesía  épica,  en  que  la  bella  reali- 
dad cantada  por  ésta,  ó  la  misma  concepción  épica,  apa- 
recen perturbadas  y  contradichas  por  una  manifestación 
de  lo  cómico,  libremente  producida  por  el  poeta. 

Es  de  notar  que  el  género  que  nos  ocupa  sólo  se  ha  pro- 
ducido dentro  de  una  esfera  de  lo  épico,  á  saber:  en  la  de  lo 
épico-heróico.  La  razón  es  es  obvia:  ningún  género  se  pres- 
ta tanto  á  la  burla  y  á  la  parodia  como  éste,  pues  nada  hay 
más  fácil  que  ridiculizar  los  hechos  heroicos ;  además,  el 
respeto  que  siempre  ha  rodeado  á  las  concepciones  religio- 
sas ha  impedido  que  se  parodiaran  y  pusieran  en  ridículo 
los  poemas  teológicos;  y  en  cuanto  á  los  naturalistas  ó  des- 
criptivos, sus  asuntos  no  se  prestaban  á  la  burla.  Los  poe- 
mas burlescos  pertenecen,  pues  (por  sus  formas  al  menos), 
al  género  heroico,  y  por  esta  razón  la  Poesía  épico-burlesca 
recibe  generalmente  el  nombre  de  héroi-cómica. 

Las  formas  de  los  poemas  de  este  género  son  siempre 
iguales  á  las  de  los  poemas  heroicos.  Los  elementos  que  á 
éstos  constituyen  hállanse  constantemente  en  aquellos,  sien- 
do tanto  mayor  el  efecto  cómico,  cuanto  más  completa  es 
esta  semejanza.  Nada  tenemos  que  decir,  portante,  acerca 
de  las  formas  de  estas  composiciones,  á  las  que  puede  apli- 
carse (teniendo  siempre  en  cuenta  su  índole  especial)  todo  lo 


(1)  Quizá  por  esta  razón  Visclier  y  otros  estéticos  liaii  negado  la 
existencia  de  este  género,  afirmando  que  no  existe  ni  puede  existir  utia 
epopeya  cómica.  Si  con  esto  se  ha  querido  decir  qup  no  existe  nna 
concepción  épico-cómictt  de  la  realidad ,  porque  siendo  lo  cómico  un 
accidente  pasajero»  casi  siempre  fundado  en  aprensiones  subjetivas,  üo 
puede  dar  lugar  á  semejante  concepción,  la  opinión  citada  es  exacta 
en  todas  sus  partes ;  pero  no  por  esto  se  ha  de  negar  la  existencia  de 
xin  género  que  ha  proaucido  numerosas  composiciones. 


i! 
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que  dijimos  al  tratar  de  los  elementos  y  condiciones  de  los 
poemas  heroicos. 

El  poema  cómico  emplea  para  conseguir  su  objeto  dife- 
rentes recursos,  de  los  cuales  el  más  general  es  el  contraste. 
Todo  poema  héroi-cómico  conserva  cuidadosamente  las 
formas  exteriores  del  poema  heroico,  aunque  el  fondo  sea  tan 
abiertamente  contrario  á  estas  fornjas,  originándose  de 
aquí  un  contraste  que  desde  luego  excita  la  risa.  Además  de 
este  contraste  general  entre  el  fondo  y  la  forma,  suele  em- 
plearse el  contraste  entre  la  grandeza  dé  la  acción  del  poe- 
ma y  U  pequenez  de  las  causas  que  la  motivan,  como  en  el 
Cubo  robado  de  Tasoni,  cuyo  asunto  es  una  sangrienta 
guerra  entre  las  ciudades  de  Módena  y  Bolonia  por  haberse 
robado  un  cubo,  ó  en  el  Facistol  de  Boileau,  donde  el  pues- 
to que  debia  ocupar  este  utensilio  da  lugar  á  encarnizada 
contienda.  Otro  contraste  que  ha  sido  muy  usado  es  el  que 
se  produce  entre  los  hechos  y  la  condición  de  los  personajes, 
sustituyendo  los  personajes  humanos  por  personajes  del 
reino  animal,  á  los  cuales  se  dota  de  cualidades  humanas, 
coméenla  Mosquea  de  Villaviciosa,  ó  en  la  Gatomaquia 
de  Lope  de  Vega. 

Por  última,  cabe  también  que  se  produzca  el  contraste 
que  origina  lo  cómico  en  estos  poemas,  sustituyendo  las 
ideas  de  unas  épocas  con  las  de  otras,  como  en  el  Morgante 
mayor  de  Pulci  ó  en  la  Burla  de  los  dioses  de  Brachiolini. 

El  poema  épico-burlesco  ó  héroi-cómico,  puede  dividirse 
en  dos  clases  distintas,  á  saber:  la  parodia  y  el  poema  satí- 
rico, consistiendo  la  primera  en  el  remedo  ó  imitación  del 
poema  heroico,  y  el  segundo  en  la  negación,  en  la  crítica 
acerba,  en  la  destrucción  por  medio  del  ridículo  del  ideal,  ya 
no  comprendido  ni  amado  por  los  pueblos,  y  convertido,  por 
tanto,  en  objeto  de  burla,  porque  en  este  punto  se  cumple 
aquel  proverbio  vulgar:  JDe  lo  sublime  á.  lo  ridículo  no  hay 
más  que  un  paso. 

Los  poemas  paródicos  representan  el  aspecto  más  ino- 
fensivo de  la  Poesía  héroi-cómica.  No  hay  en  ellos  la  inten- 
ción satírica  que  á  los  otros  distingue,  ni  representan  otr^ 
<íosa  que  la  manifestación  espontánea  del  instinto  burlesco 
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que  nos  lleva  á  parodiarlo  y  mofarlo  todo,  aunque  sin  pro- 
pósito satírico  ó  crítico.  El  deseo  de  excitar  la  risa  á  costa 
del  poema  heroico,  por  medio  de  los  cómicos  contrastes  an- 
tes enumerados,  es  el  único  móvil  á  que  obedece  la  produc- 
ción de  estas  composiciones. 

El  poema  satírico  responde  á  propósitos  muy  diversos  y 
menos  inofensivos.  En  realidad  este  poema  no  es  más  que 
una  manifestación  épica  de  la  sátira.  Trátase  en  él,  no  sólo 
de  parodiar  al  poema  heroico,  sino  de  ridiculizar  el  ideal  en 
que  éste  se  inspira.  El  poema  satírico  representa,  por  tanto, 
una  protesta  contra  un  ideal  histórico,  que  se  mofa  y  ridi- 
culiza por  los  que  ya  no  lo  estiman  ni  comprenden,  en  lo 
cual  se  nota  el  carácter  subjetivo  de  este  género  épico;  pues 
lo  que  por  ridículo  se  tiene,  no  lo  es  en  sí,  sirio  que  lo  parece 
al  espíritu,  por  haber  cambiado  éste  su  modo  de  pensar  (1). 

Algunos  críticos  reconocen  dos  formas  distintas  en  el 
poema  satírico,  según  que  éste  ridiculiza  un  ideal  que  ha 
dejado  de  ser  común  á  la  sociedad  para  convertirse  en  ideal 
de  una  clase  determinada,  ó  se  mofa  de  un  ideal  que  por  to- 
das las  clases  es  igualmente  rechazado.  A  nuestro  juicio,  y 
sin  negar  estos  dos  aspectos  del  poema  satírico,  tal  división 
no  es  enteramente  fundada,  pues  ambos  géneros  responden 
al  mismo  íin:  la  burla  de  un  ideal  desvanecido. 

En  la  Poesía  épico-burlesca  hay,  como  en  los  restantes 
géneros  épicos,  composiciones  fragmentarias  y  poemas  ar- 
tísticos, populares  y  eruditos;  pero  las  primeras  (cantos  pa- 
ródicos, romances  burlescos,  etc.),  son  escasas,  y  los  poemas 
populares  no  son  muy  abundantes,  predominando,  por  regla 
general,  los  eruditos. 

Como  la  Poesía  épico-burlesca  es  siempre  (aun  en  su 
forma  satírica),  una  parodia  de  la  heroica,  aparece  inmedia- 
tamente después  de  ésta.  En  su  manifestación  satírica,  el 
momento  más  favorable    para  su  aparición  es  aquel  en 


(1)  Ni  el  ideal  caballeresco,  ni  el  paganismo,  son  en  sí  ridículos; 
antes  ofrecen  singulares  bellezas,  y  el  primero,  notable  yalor  moral.  Y, 
sin  embargo,  cambiadas  las  circunstancias  históricas  y  el  modo  de 
pensar  de  los  pueblos,  ambos  han  sido  ridiculizados  por  la  Poesía  épico- 
burlesca. 
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que  los  ideales  comienzan  á  ser  contradichos  y  negados, 
y,  sobre  todo ,  aquel  en  que  sucumben  definitivamente. 
P(íro  aun  en  este  caso,  á  su  aparición  ha  de  preceder 
la  existencia  de  la  Poesía  heroica,  pues  de  otra  suerte  fuera 
imposible  aquella. 

El  poema  héroi-cómico  no  existe  en  las  literqiliuras  orien- 
tales, acaso  porque  lo  impidiera  la  severidad  de  su  espíritu 
religioso. 

En  Grecia  fué  cultivado  este  género  ppr  Hiponaxy  de 
cuyas  obras  sólo  han  llegado  á  nosotros  frfigmentos  insig- 
nificantes. El  poema  héroi-cómico  más  importante  de  1^ 
Grecia  es  una  parodia  de  la  Iliada,  cuyo  título  ^s  la  Batra^ 
comiomaquia j  erróneamente  atribuido  á  Homero,  y  que 
canta  la  guerra  entre  los  ratones  y  las  ranas.  Ts^mbien  se 
atribuye  á  Homero  otro  poema  denominado  el  Margites^ 
que  tampoco  es  obra  suya.  En  Roma  no  existió  este  género. 

En  la  Edad  Media  toma  grande  incremento  este  gene- 
ro, acaso  por  la  importancia  que  adquiere  la  poesía  popu- 
lar, que  tiende  siempre  á  lo  cómico,  acaso  también  porque 
eran  estos  poemas  un  medio  usado  por  las  clases  oprimi- 
das para  protestar  contra  las  privilegiadas,  burlándose  de 
su  ideal  caballeresco.  Entre  los  poemas  héroi-cómicos  de  la 
Edad  Media,  el  más  importante  es  la  Novela  del  Zorro 
(Román  du  RenartJ,  en  que  es  puesto  en  ridículo  todo  el 
ideal  de  la  Edad  Media.  Este  poema,  que  consta  de  120.000 
versos,  apareció  en  el  siglo  XII,  disputándose  su  origen 
Flandes,  Alemania  y  Francia.  En  España  cultivó  este  géne- 
ro el  célebre  Juan  Ruiz,  arcipreste  de  Hita. 

A  principios  de  la  Edad  Moderna,  el  poema  héroi-cómioo 
se  consagra  á  ridiculizar,  el  ideal  caballeresco  de  la  Edad 
Media,  como  lo  revelan  los  poemas  italis^i^os¡:  el  Morgante 
mayor j  de  Pulci  (1431-1470);  el  Orlando  enamorado^  de  Bo- 
jardo  (1434-1494),  y  el  Orlando,  enamorado^  de  Berifki  (1490- 
1536).  Más  tarde  se  ridiculizaron  otros  ideales,  como  el  pa- 
gano,Pque  satirizó  Brachiolini  (1556rl646),  eA  9u  Burla  de  los 
diosesy  6  se  parodiaron  los  poemas  heroicos  sin  atacar  un 
ideal  determinado.  Entre  los  poemas  burlescos  de  los  siglos 
XVII  y  XVIII  pueden  mencionarse:  en  Italia,  el  Cubo  robado^ 
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de  Tasoni  (1565-1635);  el  Ricardito,  de  Forteguerra  (1674- 
1735);  los  Animales  parlantes,  de  Casti  (1721-1803),  y  otros 
de  menos  importancia;  en  Inglaterra,  el  Rizo  robado ,  de 
Pope  (1688-1744);  en  Francia,  el  Facistol,  de  Boileau  (163ft- 
1711),  y  la  Doncella  de  Orleans,  poema  obsceno  y  anti- 
patriótico de  Voltaircy  en  que  trató  de  ridiculizar  la  heroica 
figura  de  Juana  de  Arco;  en  Alemania,  el  Zorro,  de  Goethe 
(1749-1832),  reproducción  del  famoso  poema  de  la  Edad 
Media,  y  en  España  la  Oatomaquia,  de  Lope  de  Vega  (1562- 
1635),  la  Mosquea  (guerra  de  las  moscas  y  las  hormigas),  de 
Villaviciosa  (1589-1658),  y  la  Perromaquia,  de  Nieto  Molina, 
poeta  del  siglo  XVIII. 


LECCIÓN  XXXVII. 

Oéneros  épicos. — Poesía  épico-ñlosófico-social .  —  Su  concepto. — Sus 
caracteres.— Elementos  líricos  (7  dramáticos  que  en  ella  aparecen. — 
Diversas  clases  de  composiciones  que  comprende. — ^Principales  mo- 
numentos de  este  género. 

En  la  literatura  moderna  ha  aparecido  un  nuevo  género 
épico  tan  singular  como  digno  de  atención,  al  cual  suele 
darse  el  nombre  de  Poesía  épico^filosóíico-social.  Difícil  en 
extremo  es  formar  el  concepto  y  señalar  los  caracteres  de 
este  género,  en  el  cual  se  mezclan  elementos  muy  heterogé- 
neos, y  cuyo  objetivo  y  esfera  de  acción  distan  mucho  de  es- 
tar suficientemente  precisados. 

Pudiera  decirse  que  el  objeto  de  este  género  es  cantar  la 
humanidad;  pero  no  con  relación  á  la  historia,  sino  bajo  un 
punto  de  vista  filosófico.  El  gran  problema  del  destino  hu- 
mano parece  ser  el  que  á  esta  poesía  preocupa;  el  hombre 
colectivo,  el  objeto  que  la  inspira.  No  es  la  narración  de  los 
hechos  grandiosos  de  la  historia  humana,  ni  la  exposición 
de  los  ideales  religiosos  y  sociales,  ni  el  análisis  de  la  natu- 
raleza del  hombre,  sino  la  concepción  de  la  vida  general  de 
la  humanidad,  el  planteamiento  de  los  grandes  problemas 
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del  mundo  móral>  mediante  una  acción  fantástica  ó  noveles^ 
ca,  más  ó  menos  extraordinaria,  en  ocasiones  maravillosa  y^ 
sobrenatural,  y  casi  siempre  alegórica.  Es ,  en  suma ,  una 
concepción  vastísima  y  multiforme,  que  rara  vez  se  encier- 
ra en  los  límites  de  lo  puramente  épico. 

Resístese  género  semejante  á  una  definición  exacta,  y  lo 
único  que  cabe  decir  de  él,  es  que  puede  considerarse  corno^ 
expresión  artística  de  los  problemas  que  encierran  y  las 
bellezas  que  ofrecen  la  naturaleza  y  el  destino  del  hombrcy 
personificados  en  una  acción  grandiosa  y  casi  siempre  fan^ 
tdstica.  Que  esta  definición  peca  de  incompleta  no  lo  nega- 
mos; pero  la  vaguedad  é  indeterminación  de  lo  definido  no 
permite  una  precisión  mayor. 

La  Poesía  épico-filosófico-social  se  considera  compren- 
dida en  el  género  épico,  porque  es  una  concepción  objetiva, 
porque  se  inspira  en  la  objetividad  de  la  vida  humana  colec- 
tiva, considerada  en  lo  que  tiene  de  permanente  y  con  abs- 
tracción de  la  historia.  Pero  si  es  épica  por  su  inspiración 
y  finalidad,  no  lo  es  siempre  por  sus  formas,  pues  no  pocas 
veces  se  observan  en  ella  elementos  líricos,  y  suele  adoptar 
las  formas  propias  de  la  Poesía  dramática. 

Nacido  este  género  en  una  época  que  tiende  á  confunr 
dirlos  todos,  á  concluir  con  todo  exclusivismo  en  el  Arte,  á 
menospreciar  los  principios  y  cánones  tradicionales,  esta^ 
blecidos  por  los  preceptistas,— hace  alarde  de  una  libertad 
sin  límites  en  sus  procedimientos,  y  se  cuida  muy  poco  de 
mantenerse  extrictamente  dentro  de  las  formas  de  lo  épico.. 
La  personalidad  del  poeta,-  constantemente  oscurecida  en  los 
restantes  géneros  épicos,  aparece  en  éste  con  frecuencia, 
dando  á  veces  un  carácter,  no  sólo  lírico,  sino  humorístico, 
á  la  composición.  Casi  ninguno  de  los  preceptos  señalados 
en  todos  los  tiempos  al  género  épico,  se  cumplen  por  los 
que  á  éste  se  dedican,  y  tanto  en  las  formas  expositivas  del 
poema,  como  en  las  expresivas,  tanto  en  el  plan  como  en  el 
lenguaje  y  la  versificación,  hacen  aquellos  ostentoso  alarde 
de  no  someterse  á  otra  ley  que  su  capricho.  Por  esta  razón, 
suelen  los  preceptistas  negarse  á  reconocer  la  legitimidad  de 
este  género,  ó  se  obstinan  en  sujetarle  á  los  cánones  antiguos; 
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cosas  todas  muy  fuera  de  razón,  á  nuestro  juicio,  pues  todo 
género  poético  es  legítimo  cuando  es  bello,  y  los  preceptos 
artísticos  distan  mucho  de  ser  tan  inmutables  é  inflexibles 
que  no  puedan  ser  modificados  por  la  acción  incesante  del 
progreso. 

Lo  que  sucede  es  que,  por  virtud  de  las  tendencias  antes 
indicadas,  la  Épica  de  hoy  no  puede  ser  la  misma  de  ayer;  y 
así  como  la  Tragedia  antigua  ha  pasado  para  no  volver  y  se 
ha  trasformado  en  el  drama  trágico  moderno,  así  la  Epopeya 
reviste  hoy  auevas  y  peregrinas  formas,  no  sospechadas  por 
los  preceptistas,  pero  no  menos  legítimas  por  eso.  Por  tales 
razones,  no  nos  creemos  autorizados  á  negar  el  derecho  de 
ciudadanía  al  género  que  nos  ocupa,  y  juzgamos  de  todo 
punto  imprescindible  reconocer  su  legitimidad  y  colocarle 
en  el  lugar  que  le  corresponde,  á  saber:  dentro  de  la  Poesía 
épica,  de  la  cual  es  indudablemente  una  manifestación  ó 
variedad  (1). 

Determinar  los  caracteres  y  señalar  las  condiciones  de 
este  género  es  punto  menos  que  imposible;  por  la  singular 
mezcla  de  elementos  heterogéneos  que  ofrece  y  la  extraor- 
dinaria diversidad  de  formas  que  adopta.  Con  efecto,  suelen 
estos  poemas  ser  puramente  épicos;  á  veces  poseen  elemen- 
tos líricos,  y  á  veces  también  mezclan  los  épicos  con  los  dra- 
máticos, y  aun  estos  con  los  líricos. 

En  ocasiones,  son  poemas  narrativos,  en  otras  adoptan  la 
forma  dramática,  no  pocas  veces  mezclan  ambas  formas,  y 
es  frecuente  que  ofrezcan  á  cada  paso  exposiciones  líricas 
del  pensamiento  del  poeta.  En  algunos,  la  forma  dramática 
es  de  tal  naturaleza,  que  pueden  representarse;  en  otros,, 
aparecen  observadas  cuidadosamente  las  formas  de  lo  épico; 


(1)  Pudiera  sostenerse, — teniendo  en  cuenta  las  formas  líricas  j 
dramáticas  que  suelen  ofrecer  las  composiciones  del  género  que  nos. 
ocupa, — que  debiera  colocársele  entre  los  géneros  compuestos,  consi- 
derándolo como  épico-lírico-dramático;  pero  como  el  elemento  lírico, 
aunque  aparece  en  todos  estos  poemas,  siempre  es  á  título  de  digre^ 
sion,  como  la  forma  dramática  no  es  común  a  todos,  y  como  su  carác-^ 
ter  épico  es  evidente,  hemos  creído  oportuno  colocarlos  dentro  de  la 
Poesut  épica. 
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unos  jse  asemejan  al  poema  heroico,  otros  se  confunden  con 
la  leyenda;  y  no  faltan  algunos  que  pudieran  clasificarse 
«ntre  los  poemas  épico-burlescos.  En  suma,  es  tal  la  confu- 
sión de  elementos  y  formas  que  ofrecen,  que  la  exposición 
de  sus  condiciones  es  la  más  difícil  de  las  empresas. 

Pueden,  sin  embargo,  señalarse  algunos  caracteres  que, 
si  no  son  comunes  á  todos  estos  poemas,  al  ménos^  son  los 
que  suelen  presentar  con  mayor  frecuencia. 

Tales  son  la  intervención  del  elemento  subjetivo  ó  lírico 
y  el  carácter  simbólico  y  alegórico,  que  por  regla  general 
les  distingue. 

El  elemento  subjetivo  rara  vez  falta  en  estos  poemas. 
Aun  en  aquellos  en  que  la  personalidad  del  poeta  desapare- 
ce, se  observa  que  toda  la  concepción  del  poema  obedece  á 
una  inspiración  puramente  subjetiva. 

Esta  poesía  siempre  es  el  resultado  de  un  pensamiento 
individual;  nunca  el  eco  de  un  ideal  colectivo,  y  por  eso  no 
es  espontánea  ni  popular.  Constantemente  se  advierte  en 
ella  el  sello  de  una  individualidad  original  y  poderosa; 
siempre  es  fruto  de  una  reflexión  profunda  ó  de  un  vigoroso 
sentimiento  del  poeta,  que  en  ella  refleja  su  manera  especial 
de  concebir  los  grandes  problemas  de  la  vida  humana.  Par 
eso  esta  poesía  es  la  hija  legítima  de  una  época  como  la 
nuestra,  en  que  á  la  espontaneidad  primitiva  ha  reemplaza- 
do un  espíritu  reflexivo,  crítico  y  filosófico,  que  es  causa  de 
que  el  poeta,  al  inspirarse  en  la  objetividad,  vea  en  ella,  no 
tanto  un  objeto  digno  de  inspirados  cánticos,  como  de  aten'- 
ta  y  madura  reflexión;  y  en  que,  desvanecidos  los  antiguos 
ideales,  á  las  inspiraciones  unánimes  y  espontáneas  del  es- 
píritu colectivo,  han  sustituido  los  aislados  y  reflexivos  es- 
fuerzos del  espíritu  individual. 

No  es  posible  otra  cosa  tampoco.  Las  muchedumbres 
nunca  penetraron  en  las  profundidades  de  la  Filosofía,  ni 
especularon  sobre  la  naturaleza  y  destino  del  hombre.  Su 
única  filosofía  fué  la  Religión,  y  el  dogma  teológico  fué,  por 
consiguiente,  el  objeto  primero  de  sus  cantos.  En  el  hombre 
vieron  lo  puramente  externo,  los  hechos  heroicos  que  lle- 
vaba á  cabo,  y  por  eso  cantaron  las  hazañas  de  la  humani-- 
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dad;  pero  no  escudriñaron  su  naturaleza,  ni  trataron  de 
resolver  los  arduos  problemas  que  en  ésta  se  encerraban. 
Guando  llegó  una  época  en  que  tales  objetos  no  sólo  desper- 
taron la  atención  de  los  filósofos,  sino  que  inspiraron  á  los 
poetas,  la  poesía  que  trató  de  penetrar  en  tales  profundida- 
des no  pudo  ser  fruto  del  espíritu  colectivo,  sino  del  indivi- 
dual, y  ofreció,  por  tanto,  el  carácter  subjetivo  que  era  con- 
siguiente. 

Por  razón  de  su  objeto  y  fin,  la  Poesía  épico-filosófico- 
social  es,  en  el  fondo,  didáctica;  pero  no  se  confunde,  sin 
embargo,  con  la  que  lleva  este  nombre.  Cierto  es  que  por  la 
trascendencia  que  entraña,  por  la  gravedad  de  los  proble- 
mas que  plantea,  por  la  alteza  de  las  concepciones  que  des- 
envuelve, siempre  hay  en  ella  una  profunda,  enseñanza  filo- 
sófica ó  moral;  pero  nunca  subordina  á  su  carácter  filosófico 
su  finalidad  artística,  siempre  es  una  verdadera  concepción 
estética. 

Á  esto  debe  su  carácter  alegórico.  Si  no  lo  tuviera,  se 
confundiria  con  los  poemas  didácticos  en  que  se  ha  tratado 
de  exponer  la  naturaleza  humana  (como  el  Ensayo  sobre  él 
hombre^  de  Pope);  pero  se  libra  de  tal  peligro,  encarnando 
su  pensamiento  trascendental  en  una  acción  fantástica  ó  no- 
velesca, que  es  en  realidad  una  alegoría.  Esta  acción ,  que 
suele  ser  un  símbolo  de  la  vida  ó  del  destino  de  la  vida  del 
hombre,  y  cuyos  personajes  suelen  ser  personificaciones  de 
los  aspectos  distintos  de  la  humana  naturaleza,  y  aun  de  la 
humanidad  entera,  es  la  forma  constante  de  los  poemas  per- 
tenecientes á  este  género. 

En  estos  poemas,  la  acción  es  en  ocasiones  grandiosa,  ex- 
tensísima y  sobrenatural  ó  maravillosa;  otras  veces  es  no- 
velesca y  hasta  humorística.  El  poeta  no  está  ligado  nunca 
por  las  trabas  que  el  hecho  histórico  impone  á  los  cultiva- 
dores de  la  Poesía  heroica ,  ni  por  los  límites  que  el  dogma 
traza  á  los  que  se  dedican  á  la  religiosa ;  su  libertad,  por 
tanto,  es  extraordinaria,  y  su  fantasía  puede  recorrer  atre* 
vidamente  los  espacios ,  penetrando  en  las  más  recónditas 
profundidades  y  remontándose  á  las  más  elevadas  regiones. 

No  es,  por  tanto,  este  género,— como  pudiera  creerse  por 
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razón  de  su  carácter  filosófico,— frió,  abstracto  ó  falto  de  in- 
terés. Antes  al  contrario,  pocos  ofrecen  campo  tan  vasto  á 
la  imaginación  del  poeta;  en  pocos  se  pueden  reunir  mejor 
todos  los  elementos  que  pueden  cooperar  á  la  producción  de 
la  belleza.  Aúnanse  en  él  fácilmente  las  grandiosas  concep- 
ciones de  la  Poesía  épico-religiosa  con  el  interés  palpitante 
y  la  animación  y  vida  de  la  heroica,  y  aun  con  el  humor  re- 
gocijado de  la  burlesca;  y  uniéndose  á  estos  elementos  en 
ocasiones  la  libertad  de  la  inspiración  lírica  y  el  movimiento 
que  es  propio  de  la  forma  dramática,  pueden  los  poemas  de 
este  género  ofrecer  rico  conjunto  de  bellezas  y  reunir  en 
acabado  compendio  cuanto  puede  interesar  y  aleccionar  á 
la  inteligencia,  conmover  á  la  sensibilidad  y  deleitar  á  la 
imaginación. 

Enumerar  las  diferentes  clases  de  composiciones  que 
pueden  comprenderse  en  este  género,  es  tarea  difícil,  y  más 
aún  adoptar  una  base  racional  para  su  clasificación.  Dividir- 
los por  razón  de  su  asunto  es  imposible ,  porque  con  ser  tan 
grande  la  variedad  que  en  esto  cabe,  todos  los  asuntos  que 
puede  tratar  esta  poesía  se  reducen  en  puridad  á  uno  solo: 
la  naturaleza  y  destinos  de  la  humanidad.  Por  tal  motivo, 
no  podemos  hacer  otra  cosa  que  adoptar  una  clasificación 
relativamente  arbitraria,  y  dividir  el  género  que  nos  ocupa 
en  las  siguientes  clases  de  composiciones: 

1.*  Poemas  narrativos^  en  que  se  refiere  una  serie  de  su- 
cesos ó  se  relatan  los  hechos  de  un  personaje,  representando 
en  esta  narración,  que  casi  siempre  es  alegórica,  una  faz  de 
la  naturaleza  «humana  ó  un  problema  filosófico  ó  social.  La 
acción  de  estos  poemas  generalmente  es  fantástica,  pero  en 
ocasiones  presenta  todos  los  caracteres  de  la  realidad  y  no 
traspasa  los  límites  de  lo  posible.  Algunos  poemas  de  esta 
clase  son  humorísticos,  esto  es,  ofrecen  una  mezcla  de  lo 
serio  y  de  lo  cómico ,  de  la  reflexión  filosófica  y  de  la  ironía. 
Puede  citarse  como  ejemplo  de  este  género  de  composicio- 
nes el  Don  Juan  de  Byron. 

2.*  Poemas  dramáticos^  cuya  forma  es  una  acción  dra- 
mática, que  suele  tener  todas  las  condiciones  necesarias 
para  la  representación.  Por  lo  demás-,  son  semejantes  en 
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todo  álos  anteriores.  El  Fausto  de  Goethe  es  un  ejemplo  de 
este  género. 

3.*  Poemas  mixtos,  que  presentan  á  la  vez  formas  nar- 
rativas, dramáticas  y  líricas,  como  El  Diablo  Mundo  de  Es- 
pronceda. 

Como  antes  hemos  dicho,  la  Poesía  épico-filosóflco-social 
es  creación  exclusiva  de  los  tiempos  modernos,  únicos 
en  que  podia  aparecer,  por  las  razones  que  dejamos  expues- 
tas. Difícil  seria  hallar  en  la  antigüedad  ni  en  la  Edad  Me- 
dia ningún  poema  que  se  parezca  á  los  que  en  este  lugar 
examinamos. 

Acaso  por  ser  tan  moderno,  quizá  también  por  las  difi- 
cultades que  ofrece,  este  género  no  es  muy  abundante  en 
producciones;  pero  si  éstas  son  escasas,  en  cambio  son  de 
mérito  extraordinario  por  regla  general.  Al  frente  de  todas 
debe  colocarse  el  Fausto  de  Goethe,  poema  dramático  de 
vastas  proporciones,  fundado  en  una  antigua  y  popular  le- 
yenda alemana,  y  en  el  cual  se  encierra  un  pensamiento 
trascendental  y  profundo,  encarnado  en  una  acción  dramá- 
tica y  alegórica  dividida  en  dos  partes,  llena  de  interés  la 
primera,  oscura  y  enigmática  la  segunda.  Inferiores  á  esta 
creación  admirable,  pero  de  portentoso  valor,  sin  embargo, 
son  los  restantes  poemas  de  este  género,  entre  los  cuales 
pueden  citarse  el  Don  Juan  de  Lord  Byron  (1788-1824),  El 
Diablo  Mundo  de  Espronceda  (1810-1842)  y  elAhasvenis  de 
Quinet. 


LECCIÓN  XXXVIll. 

Géneros  épicos.— Poesía  épico-naturalista  ó  descriptiva. —  Su  escasa 
importancia.—Su  coacepto.— Sus  caracteres.  —  Principales  cultiva- 
dores de  este  género. 

Dios  y  el  hombre  han  sido  los  objetos  que  más  han  inspi- 
rado á  la  Poesía  épica;  la  naturaleza  nunca  ha  sido  tan  pre- 
terida por  ella.  Y  no  porque  carezca  de  belleza,  ni  porque 
esta  no'  haya  excitado  el  entusiasmo  de  los  hombres,  sino 
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porque  generalmente  M  Poesía  lírica,  y  no  la  épica,  es  la 
que  ha  acudido  á  inspirarse  en  las  perfecciones  del  mtiMo 
material.  La  razón  de  este  fenómeno  es  fácil  de  hallar,  si  se 
tiene  en  cuenta  cuáles  son  las  condiciones  de  la  Épica.  Gé^ 
ñero  narrativo  por  excelencia,  complácese  ante  todo  en  la 
acción,  y  gusta  siempre  de  relatar  hechos  pól*tentosos,  hasta 
tal  punto  que  cuando  se  inspira  en  la  Religión,  por  regla 
general  expone  sus  dogmas  narrando  los  prodigios  y  mi- 
lagros de  la  Divinidad.  La  descripción  es  en  ella  siempre 
un  elemento  relativamente  secundario,  y  versa  sobre  obje- 
tos que  se  presten  á  pinturas  variadas  y  llenas  de  color  (co- 
mo los  lugares  celestes  é  infernales  en  la  Divina  Comedia); 
y  no  es  maravilla,  por  tanto,  que  este  género  se' ciña  con 
dificultad  á  la  descripción,  casi  siempre  fria  y  monótona,  de 
los  espectáculos  de  la  naturaleza.  Es  de  advertir,  además, 
que  las  descripciones  de  tales  objetos,  sopeña  de  ser  prolijas 
y  enojosas,  han  de  encerrarse  en  términos  muy  breves, 
siendo  muy  difícil,  por  tanto,  componer  un  poema  descrip*- 
tivo  de  regulares  dimensiones;  y  por  consiguiente,  no  debe 
parecer  extraño  que  la  Poesía  épico-^naturatista ,  {tBmhien 
llamada  descriptiva),  esto  es,  la  expresión  de  la  belleza  dé 
los  objetos  naturales  por  medio  de  la  palabra  rztmicay  sea 
el  género  menos  importante  de  todos  los  épicos. 

No  han  de  comprenderse  en  este  género  todos  los  poemas 
qué  tienen  por  objeto  la  naturaleza.  Los  que  exponen  las  lé-f 
yes  que  la  rigen  enferma  de  una  concepción  metafísica, 
como  el  poema  de  Lucrecio,  ó  describen  las  faenas  del  cam- 
po, como  los  de  Hesiodo  y  Virgilio,  responden  á  un  fin  útil,  y 
pertenecen,  por  tanto,  á  fet  Poesía  didáctica.  Aquí  nos  referi- 
mos solamente  á  las  composiciones  que  se  limitan  á  descri- 
bir y  cantar  las  bellezas  naturales. 

Pero  la  naturaleza  no  puede  ser  cantada  por  el  hombre 
sin  que  éste  la  sienta  y  ante  ella  se  entusiasme.  Poroso  todo 
canto  inspirado  por  la  naturaleza  ha  de  ser  lírico;  esto  es,  no 
ha  de  limitarse  á  describir  fríamente  las  bellezas  de  aquella, 
sino  que  ha  de  expresar  los  sentimientos,  ora  deliciosos,  ora 
terribles,  que  su  contemplación  produce  en  el  ánimo.  Pres- 
cindir el  poeta  de  su  propia  persona  enfrente  de  las  bellezas 
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del  mundo  natural;  ceñirse  á  una  simple  descripción;  dejar 
de  ser  poeta  para  convertirse  en  pintor,  es  cosa  por  extremo 
difícil,  y  por  <al  razón  son  tan  escasos  los  poemas  épicos  del 
género  á  que  nos  referimos. 

El  poeta  tropieza  en  estas  composiciones  con  graves  difl-* 
cuitados,  y  tiene  que  apelar  á  todo  género  de  recursos  para 
salir  airoso  de  su  empresa.  Si  por  ventura  expone  las  leyes 
del  mundo  natural,  al  punto  cae  en  la  aridez  que  es  propia 
de  la  Poesía  didáctica;  si  se  reduce  á  describir  fenómenos 
astronómicos  ó  meteorológicos,  paisajes,  costumbres  de  los 
animales,  etc.,  siempre  está  expuesto  al  peligro  anterior  ó  á 
incurrir  en  la  vulgaridad  más  prosaica;  si  acierta  á  descri- 
bir con  todas  las  galas  de  la  más  poética  fantasía  los  cuadros 
de  la  naturaleza,  difícilmente  se  libra  de  la  monotonía,  y 
nunca  puede  alardear  de  originalidad.  ¿Y  cómo  sostener  el 
interés  en  una  larga  serie  de  descripciones?  ¿Cómo  dar  la 
novedad  necesaria  á  la  descripción  de  objetos  que  siempre 
son  los  mismos? 

De  aquí  que  los  cultivadores  de  este  género  tengan  que 
apelar  á  la  pintura  de  las  labores  campestres,  de  la  vida  del 
hombre  con  relación  á  la  naturaleza,  y  describir  los  trances 
de  la  caza  ó  de  la  pesca,  los  encantos  y  peligros  de  la  nave- 
gación, etc.  (1),  es  decir,  componer  poemas,  cuyo  objeto  no. 
tanto  es  la  naturaleza  como  el  hombre  en  relación  con  ella; 
y  aun  así,  difícilmente  se  libran  de  la  monotonía,  de  la  frial- 
dad y  de  la  afectación. 

Trazar  principios  y  reglas  á  que  deba  someterse  este  gé- 
nero de  poemas,  es  tarea  tan  inútil  como- difícil,  pues  no 
hay  ya  quien  lo  cultive.  Lo  único  que  cabe  decir  en  esta 
materia,  es  que  el  poeta  debe  buscar  á  toda  costa  la  va- 
riedad en  estas  composiciones,  diversificando  en  lo  posi- 
ble los  asuntos,  sirviépdofee  del  contraste  (pasando  de  una 
descripción  risueña  á  otra  terrible,  por  ejemplo),  y  ani- 
mando loa  cuadros  naturales  que  pinte  con  la  presencia  del 
bombrp  y  la  descripción  de  las  victorias  que  éste  alcanza 


(1)    Cuando  apela  á  estos  recursos,  la  Poesía  descriptiva  se  confunde 
con  la  Bue^Uca. 
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sobre  la  naturaleza.  Siguiendo  estos  preceptos,  procurando 
dar  análoga  variedad  al  lenguaje  y  la  versificación,  y  cui- 
dando de  que  el  poema  no  peque  de  extenso,  ^odrá  el  poeta 
librarse  (aunque  no  sin  trabajo),  de  las  dificultades  que  este 
género  ofrece;  pero  obrará  con  mayor  acierto  si  renuncia  á 
<5ultivarlo. 

A  pesar  del  amor  que  sentían  los  antiguos  por  la  natura- 
leza, su  instinto  artístico  les  impidió  dedicarse  al  género 
que  nos  ocupa.  Únicamente  en  los  tiempos  modernos,  y  bajo 
la  influencia  de  cierto  sentimentalismo  naturalista,  que  es- 
tuvo muy  en  »boga  en  el  siglo  XVIII,  aparecieron  algunos 
poemas  descriptivos,  no  faltos  de  mérito,  por  cierto.  Antes 
de  esta  época,  sólo  conocemos  Las  Selvas  del  año,  poema  de- 
testable del  poeta  español  Baltasar  Gracian,  que  vivió  en  el 
siglo  XVII,  y  fué  uno  de  los  más  apasionados  adeptos  de  la 
escuela  culterana. 

Donde  más  se  ha  desarrollado  el  género  que  examinamos 
ha  sido  en  Inglaterra  y  en  Francia.  En  el  primero  de  estos 
paises,  merece  mención  especial  el  poema  Las  Estaciones  áe 
Thomson  (1700-1748),  uno  de  los  más  acabados  modelos  de 
este  género,  que  cultivó  más  tarde  la  escuela  llamada  de  los 
Lakistas.  Saint-Lambert  (1717-1801),  y  Delille  (1738-1813) 
en  Francia,  cultivaron  también  la  poesía  épico-naturalista^ 
que  actualmente  ha  caido  en  el  olvido  más  profundo. 


LECCIÓN  XXXIX. 

Géneros  épicos. — ^Poemas  menores.— Sus  caracteres  generales. — El 
cuento  ó  poema  novelesco. — La  leyenda. — La  balada  épica. — Otras 
manifestaciones  de  lo  épico. 

Bajo  el  nombre  de  poemas  menores,  reunimos  aquí  dife- 
rentes composiciones  épicas,  por  lo  regular  de  corta  exten- 
sión, que  por  razones  diversas  no  pueden  incluirse  en  nin- 
guno de  los  géneros  épicos  que  hemos  estudiado.  Todos  los 
preceptistas  admiten  la  existencia  de  estos  poemas;  pero  al 
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^determinar  cuántos  y  cuáles  son,  se  advierten  muchas  dife* 
rencias  en  las  opiniones  de  aquellos.  * 

Las  composiciones  épicas  comprendidas  en  este  grupo 
ofrecen,  par  regla  general,  los  siguientes  caracteres: 

I.*  Su  extensión  es. corta,  comparada  con  la  que  es  pro- 
pia de  los  grandes  poemas  incluidos  en  los  géneros  anterio- 
res (1). 

2.**  Los  hechos  que  narran  no  tienen  la  grandeza  é  im- 
portancia histórica  y  social  de  los  que  son  objeto  de  los  poe- 
mas heroicos,  ni  las  concepciones  religiosas,  filosóficas  y  mo- 
rales que  desenvuelven  suelen  ser  tan  profundas  y  trascen- 
dentales, como  las  que  «e  hallan  en  los  poemas  religiosos  y 
filosóficos. 

3.*  Guando  son  narrativas  estas  composiciones,  los  he-^- 
<íhos  que  refieren  suelen  ser  de  pura  invención  ó  fundarse 
en  tradiciones  meramente  locales. 

4."  La  mezcla  de  elementos  y  formas  líricas  y  dramáticas 
es  muy  frecuente  en  este  género  de  poemas. 

5.**  En  todo  lo  que  respecta  á  las  formas  expositivas  y  al 
estilo,  lenguaje  y  versificación,  domina  en  ellos  generalmen- 
te la  más  amplia  libertad, 

6.*  Por  punto  general,  todos  son  producto  de  la  poesía 
erudita  y  reflexiva,  aunque  á  veces  se  inspiren  en  tradicio- 
-nes  y  sentimientos  populares. 

No  han  de  confundirse  estos  poemas  con  las  manifestacio- 
nes fragmentarias  de  los  géneros  épicos  que  hemos  analiza- 
do. Todos  ellos  son  composiciones  orgánicas  y  completas,  cu- 
ya breve  extensión  es  debida  á  un  grado  menor  de  intensidad 
en  la  concepción  épica  que  los  anima.  Son  más  bien  parti- 
<5ularizaciones  de  la  objetividad  épica,  detalles  sueltos  de  la 
^concepción  religiosa,  heroica  ó  filosófica,  aspectos  parciales, 
trazos  aislados  de  la  realidad  que  á  lo  épico  inspira,  verda- 
deras epopeyas  de  lo  pequeño,  si  es  lícito  decirlo. 

Es  de  notar  que  cada  uno  de  los  géneros  comprendidos 


(1)  Hay,  sin  embargo,  excepciones  á  esta  regla.  En  rigor,  los  poe- 
mas que  aquí  estudiamos,  más  sóñ  menores  por  su  intensfidad  que  por 
-SO  extensión. 

Tomo  I.  20 
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bajo  la  (ienominacion  de  poemas  menores,  puede  manifes- 
tarse en  formas  pertenecientes  á  todos  los  grandes  géneros 
épicos,  como  asimismo  que  entre  estos  poemas  hay  algunos 
que  difícilmente  pueden  clasificarse  en  ninguno  de  aque- 
llos. Así,  por  ejemplo,  hay  leyendas  religiosas,  heroicas, 
burlescas,  etc. 

En  extremo  difícil  es  hacer  una  clasificación  exacta  y 
completa  de  todos  estos  poemas,  no  siendo  extraño,  por  tan- 
to, que  en  este  punto  haya  tan  escasa  conformidad  de  pare- 
ceres entre  los  críticos  y  preceptistas.  Ninguna  de  las  clasi- 
fica nones  que  hasta  ahora  se  han  hecho  es  irreprochable; 
pero  en  la  necesidad  de  adoptar  alguna,  consideraremos 
comprendidos  en  el  grupo  que  estudiamos:  el  cuento  6  poe- 
ma novelesco j  la  leyenda  y  la  balada  épica. 

El  cuento  ó  poema  novelesco  eSy  en  realidad,  una  novela 
en  verso.  Su  asunto  es  siempre  un  hecho  ficticio,  que  con 
frecuencia  encierra  una  lección  moral.  En  este  género  de 
poemas  abundan  los  elementos  dramáticos,  y  no  pocas  veceá 
aparecen  los  líricos,  siendo  grande  la  libertad  con  que  pue- 
de manejarlos  el  poeta.  Estos  poemas  ofrecen  gran  variedad 
de  asuntos,  y,  por  consiguiente,  son  de  muchas  clases,  ha- 
biéndolos puramente  novelescos,  filosóficos,  fantásticos,  mi- 
tológicos, festivos,  etc.  (1)  Este  género  ha  sido  cultivado  en 
casi  todas  las  literaturas,  y  con  especialidad  en  la  época  mo- 
derna. En  las  literaturas  orientales  es  abundantísimo;  en  la 
Edad  Media  hay  también  producciones  de  este  género,  y  en 
los  tiempos  modernos  ha  sido  cultivado  por  poetas  muy  no- 
tables, pudiendo  citarse,  entre  otros,  Byron^  Moore  (1780- 
1832),  Southey  (1774-18491)  en  Inglaterra;  Wieland  (1733- 
1813);  Lessing  (1729-1781);  Heine  (1799-1856)  en  Alemania; 
Alfredo  de  Musset  (1810-1857)  y  Víctor  Hugo  en  Francia; 
el  Duque  de  Rivas  (1791-1865)  y  Arólas  (1805-1849)  en  España. 

La  leyenda  es  muy  parecida  al  cuento.  La  diferencia  en- 
tre ambos  géneros  consiste  en  que  la  leyenda  no  refiere  he- 
chos imaginados  por  el  poeta,  sino  que  se  inspira  en  tradi- 


(I)    En  este  género  pueden  comprenderse  las  composiciones  llama- 
das por  el  Sr.  Q9JXL^h,m.QV  ^eqx^eños  j^oemas. 
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ciones  de  carácter  popular.  Relata  á  veces  hazañas  heroi- 
cas, confundiéndose  con  las  formas  fragmentarias  de  la 
Poesía  heroica,  de  las  cuales  la  distinguen  solamente  su  ca- 
rácter erudito  y  sus  elementos  líricos  y  dramáticos.  En  ta- 
les casos,  pudiera  decirse  que  es  un  cantar  de  gesta^  debido 
á  un  poeta  reflexivo.  La  leyenda  se  funda  en  tradiciones  he- 
roicas, religiosas  y  fantásticas,  y  puede  revestir ,  por  tanto, 
todas  estas  formas,  pero  casi  siempre  presenta  un  carácter 
sobrenatural  y  maravilloso  que  la  asimila  á  veces  á  la  Poe- 
sía épico-religiosa.  Por  regla  general,  las  tradiciones  en  que 
fíe  inspira  no  son  nacionales,  sino  locales.  Un  milagro,  una 
conseja  popular,  una  hazaña  oscurecida  y  olvidada  por  la 
historia,  pero  conservada  por  las  tradiciones  de  una  locali- 
dad, tales  son  los  elementos  en  que  habitualmente  se  funda 
la  leyenda,  que  por  esto  ha  sido  llamada  la  epopeya  locah 
Las  formas  de  la  leyenda  son  iguales  á  las  del  cuento ,  cam- 
peando en  ella  igual  libertad  y  mezcla  semejante  de  ele- 
mentos líricos  y  dramáticos.  La  leyenda  es  una  creación 
moderna  y  ha  sido  cultivada  por  casi  todos  los  poetas  que  se 
han  dedicado  al  cuento.  Algunas  composiciones  á  que  sue- 
len darse  los  nombres  de  idilios  (como  los  de  Tennyson)  y 
baladas,  en  rigor  deben  comprenderse  entre  las  leyendas. 

La  halada  épica  es  un  poema  de  dimensiones  muy  redu- 
cidas en  que  se  refiere  un  hecho  novelesco,  legendario,  fan- 
tástico ó  mitológico,  ó  se  describe  una  escena  sencilla,  un 
paisaje,  etc.  En  la  balada  predomina  el  elemento  lírico,  y  se 
procura  que  esté  animada  por  un  sentimiento  vago  y  me- 
lancólico, y  á  veces  por  una  idea  filosófica  y  profunda.  EstjB 
género  es  propio  de  Alemania,  donde  ha  sido  cultivado  por 
los  más  distinguidos  poetas,  señalándose  entre  ellos,  en  la 
época  moderna,  Burger  (1748-1794);  Goethe^  Schiller  (1759- 
1805);  Heine,  Uhland  (1787-1862);  Kerner  (1786-1862),  y  otros 
no  menos  importantes.  La  balada  se  ha  imitado  con  éxito  en 
otros  países  de  Europa. 

Con  la  enumeración  que  antecede  no  hemos  agotado  to- 
das las  posibles  manifestaciones  de  lo  épico.  Aparte  de  que 
hay  muchas  composiciones  que  pasan  por  líricas,  siendo  en 
realidad  épicas,  quedan  todavía  sin  clasificación  posible  va- 
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rios  poemas  que  no  caben  en  ninguno  de  los  grupos  enu- 
merados, como  el  Childe-Harold  de  Byron,  pbr  ejemplo. 
Esto  se  observa,  sobre  todo,  en  la  literatura  moderna,  que 
tiende  á  cultivar  la  Poesía  épica  en  formas  fragmentarias, 
y  con  tal  libertad  y  mezcla  de  todo  género  de  elementos,  que 
es  punto  menos  que  imposible  clasificar  sus  producciones. 
Byron,  Shelley,  Monti,  Heine,  Musset,  Víctor  Hugo  y  otra 
multitud  de  poetas  han  escrito  producciones  de  esta  clase, 
que  rompen  todos  los  antiguos  moldes  de  la  Épica,  y  no  ca- 
ben en  los  géneros  ya  conocidos,  ni  pueden  siquiera  recibir 
un  nombre  adecuado. 


LECCIÓN  XL. 


Géneros  poéticos.— La  Poesía  lírica.— Su  concepto. — ^Lo  que  es  expre- 
sado en  ella. — En  qué  sentido  se  llama  sabjetiva. — Caracteres  de  la 
inspiración  lírica. — Predominio  del  sentimiento  en  este  género*— Su 
valor  estético  é  importancia  social. 


Repetidas  veces  hemos  manifestado  en  el  curso  de  estas 
indagaciones,  que  en  toda  obra  literaria  lo  inmediatamente 
expresado  somos  nosotros  mismos,  ó  mejor,  nuestros  esta- 
dos de  conciencia;  por  cuanto  el  hombre  no  se  relaciona  di- 
rectamente con  nada  que  le  sea  exterior,  y  sólo  puede  ma- 
nifestar el  estado  que  la  realidad  causa  en  su  conciencia, 
única  cosa  con  que  de  un  modo  inmediato  se  comunica. 

Pero  este  estado  de  conciencia  encierra  á  la  vez  una 
erjLOcion  ó  impresión,  y  una  representación;  ó  lo  que  es 
igual,  al  relacionarse  el  hombre  con  la  realidad  exterior, 
recibe  una  impresión  que  le  emociona,  y  contempla  una 
imagen,  una  representación  de  dicha  realidad,  representa- 
ción que  para  él  se  identifica  con  la  realidad  misma,  la 
cual,  sólo  mediante  aquella,  conoce  y  siente.  Ahora  bien;  al 
tratar  de  manifestar  y  representar  poj:*  medio  del  Arte  sus 
estados  de  conciencia,  el  hombre  puede  hacer  una  de  dos 
cosas:  ó  representa  y  reproduce  la  realidad  exterior,, que 
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por  medio  de  estos  estados  se  le  aparece,  ó  manifiesta  la 
emoción  que  esta  realidad  le  causa.  Y  aún  puede  hacer  más 
todavía.  Aunque  todos  los  estados  de  conciencia  son  causa- 
os directa  ó  indirectamente  por  algo  objetivo  exterior,  hay 
algunos  que  parecen  excepciones  de  esta  regla;  hay  casos 
en  que  se  despiertan  en  nosotros  ideas,  sentimientos,  im- 
pulsos, que  no  están  inmediatamente  relacionados  con  nada 
objetivo.  Si  se  examinan  atentamente  estos  estados,  fácil- 
mente se  comprende  que  no  es  así;  que  el  estado  más  subje- 
tivo (la  duda,  la  vaga  melancolía,  el  hastío  al  parecer  inmoti- 
vado), tienen  su  origen  en  algo  exterior;  pero  como  esta 
relación  no  se  nos  preseijtta  con  entera  claridad,  como  la 
causa  objetiva  del  estado  en  que  nos  hallamos  es  quizá  re- 
mota, antójasenos  que  éstos  son  estados  puramente  subjeti- 
vos, y  que,  al  expresarlos,  no  manifestamos  ninguna  rela- 
ción de  nuestro  espíritu  con  la  realidad.  Estos  estados  pue- 
den también  expresarse  en  él  Arte,  y,  unidos  á  la  expresión 
de  las  emociones  inmediata  y  directamente  causadas  en 
nosotros  por  la  objetividad,  constituyen  un  mundo  especial 
de  inspiración  artística. 

Cuando  en  esto  se  inspira  la  Poesía,  prodúcese  el  género 
á  que  se  dá  el  nombre  de  Poesía  lírica  ó  subjetiva.  Asi  como 
en  la  Poesía  épica  el  artista  se  inspira  en  la  realidad  exte- 
rior, olvidándose  de  su  propia  persona,  y  siendo  su  anhelo 
reproducir  vivamente  la  belleza  objetiva  que  en  aquella 
contempla,— en  este  género  busca  la  inspiración  dentro  de  sí 
mismo,  y  lo  que  canta  son  los  estados  de  su  conciencia,  las 
intimidades  de  su  alma,  tratando  de  reproducir  al  exterior 
la  belleza  que  en  ellos  percibe,  ó  de  dársela,  si  no  la  tienen  (1), 


(1)  Con  efecto,  hay  estados  de  la  conciencia  que  no  pueden  califi- 
carse de  bellos,  y  que,  sin  embargo,  adquieren  belleza  al  ser  expresa- 
dos por  el  poeta.  Tales  son  ciertas  ideas  abstractas  cuya  belleza  reside 
en  la  imagen  en  que  el  poeta  las  encama,  y  algunos  sentimientos,  como 
la  desesperación,  el  ódio,  etc.  Sin  embargo,  cuando  los  sentimientos 
son  repulsivos,  brutides,  bajos,  por  mucho  que  haga  el  artista,  difícil- 
mente producirá  al  expresarlos  la  emoción  estética,  porque  en  tal  caso 
están  en  oposición  abierta  con  lo  bello.  Así,  la  yenganza  ^uede  inspi- 
rar una  composición  bella,  pero  la  codicia  ó  la  gula,  no;  y,  sm  embargo» 
no  puede  decirse  que  la  venganza  es  un  sentimiento  bello,  por  legítima 
que  sea. 
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por  medio  de  la  forma  en  que  los  eacaraa.  De  suerte  que  la 
belleza  que  el  lírico  expresa  es  la  de  su  espíritu,  la  que  den^ 
tro  de  su  alma  percibe  ó  crea^  la  que  nace  de  la  expresión 
de  su  conciencia,  y  por  tanto,  la  Poesía  lírica  puede  definir- 
se: la  expresión  artística  de  la  belleza  subjetiva  por  medio 
de  la  palabra  rítmica,  6  mejor  la  bella  y  artística  re^ 
presentación  de  los  estados  de  conciencia  del  poeta  por  m^- 
dio  de  la  palabra  rítmica. 

Fácilmente  se  comprende,  fijándose  en  esta  definición, 
cuan  amplio  es  el  campo  en  que  puede  moverse  el  poeta  líri- 
co. Pudiera  pensarse  que  al  limitar  su  acción  este  género  de 
poesía  al  espíritu  individual,  ha  de  ser  menos  extensa  que  la 
Épica.  Nada  más  inexacto.  La  conciencia  humana  es  al  modo 
xie  dilatado  y  profundo  lago,  ora  bonancible,  ora  tempestuo- 
so, en  que  se  refleja  toda  la  realidad.  El  pensamiento  del  hom- 
bre encierra  dentro  de  sí  el  universo  entero,  y  al  manifes- 
tarse en  la  Lírica,  en  ella  representa  todo  cuanto  existe.  En 
tal  sentido,  el  contenido  de  la  Épica  y  el  de  la  Lírica  son 
idénticos;  ó  más  bien,  la  Lírica  contieme  todo  lo  que  puede 
expresar  la  Épica,  y  además  el  mundo  inagotable  de  la  con- 
ciencia humana. 

La  diferencia  está  sólo  en  el  procedimiento.  El  poeta 
épico  expresa  y  representa  en  sus  cantos  la  imagen  de  la 
realidad  por  él  contemplada;  el  lírico  expresa  la  emoción 
que  en  él  ha  causado  esa  misma  realidad.  Procura  el  prime- 
ro salir  de  sí  propio,  y,  olvidándose  de  su  persona,  penetrar 
en  medio  de  la  realidad  que  le  rodea;  concéntrase,  por  el 
contrario,  el  lírico  en,  sí  mismo  y  trata  de  encerrar  dentro 
4e  su  alma  esa  realidad.  Pero  ambos  se  inspiran  en  ló  mis- 
mo, y  lo  mismo  expresan^  aunque  por  diferentes  caminos. 
El  poeta  épico,  por  más  que  haga,  sólo  logra  manifestar  su 
idea  de  la  realidad  exterior;  el  lírico,  aunque  quiera  encer- 
rarse en  lo  puramente  subjetivo,  no  puede  prescindir  de  exr 
Tpre^dir  su  relación  con  esa  realidad.  La  unión  íntima  del  su- 
jeto y  del  objeto  no  se  rompe  en  ningún  caso;  líricos  y  épi- 
cos cantan  igualmente  lo  subjetivo  y  lo  objetivo,  lo  externo 
y  lo  interno,  é  igualmente  expresan  los  estados  de  su  con- 
ciencia. Sólo  que  para  los  unos,  el  expresar  estos  estados  es 
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el  objeto  preferente,  y  lo  exterior  no  es  más  que  la  ocasión 
para  expresarlos;  mientras  que  para  los  otros,  lo  importan- 
te es  expresar  la  realidad  exterior  que  en  dichos  estados  se 
manifiesta.  No  hay,  pues,  como  en  otras  ocasiones  hemos 
dicho,  poesía  subjetiva  ni  objetiva,  sino  predominantemente 
objetiva  ó  predominantemente  subjetiva. 

No  es,  con  efecto,  puramente  subjetiva  la  Poesía  lírica,  y 
en  tal  sentido  no  es  propio  el  nombre  que  le  dan  los  precep- 
tistas de  nuestro  tiempo. 

Toda  la  naturaleza  humana,  lo  mismo  en  lo  común  y 
esencial  que  tiene,  que  en  lo  individual  y  determinado;  lo 
mismo  en  lo  permanente,  que  en  lo  accidental  y. pasajero; 
lo  mismo  en  su  vida  íntima  que  en  sus  relaciones  con  todos 
los  seres,  puede  ser,  y  es  de  hecho,  propio  asunto  de  la  Poe- 
sía lírica.  Todo  esto  en  cuanto  conocido,  sentido  y  querido 
por  el  poeta  entra  de  lleno  en  el  dominio  del  lirismo.  Lo 
puro  subjetivo,  lo  enteramente  determinado,  lo  peculiar  y 
característico  del  poeta  como  individuo,  puede  sin  duda  ser 
expresado,  pero  no  se  limita  á  ello  el  campo  de  la  Poesía 
lírica. 

Tampoco  ha  de  entenderse  que  en  esta  poesía  no  pueda 
expresarse  de  modo  alguno  lo  objetivo:  que  ya  hemos  dicho 
que  sólo  predominantemente  es  subjetiva.  Lo  objetivo  exte- 
rior, en  cuanto  afecta  é  impresiona  al  espíritu  del  poeta  y 
causa  en  él  estado,  puede  expresarse  en  la  Poesía  lírica;  pero 
no  será  lo  inmediatamente  expresado  en  tal  caso  el  objeto 
exterior,  sino  la  impresión  que  en  el  espíritu  causa.  Así, 
por  ejemplo,  puede  el  poeta  lírico  celebrar  hechos  históri- 
cos, expresar  verdades  científicas  y  morales,  cantar  lo  jdi- 
vino  y  pintar  los  fenómenos  y  Jcuadros  de  la  naturaleza; 
pero  en  todos  estos  casos  no  se  limitará,  como  el  poeta  épico, 
á  la  mera  exposición  ó  descripción,  sino  que  al  cantar  el  he- 
cho histórico  cantará  en  realidad  el  sentimiento  que  este 
hecho  en  su  espíritu  produce;  al  expresar  una  verdad  moral, 
expresará  su  adhesión  entusiasta  á  esta  verdad;  al  cantar  á 
Dios,  su  cántico  no  será  una  exposición  teológica,  sino  una 
oración,  una  efusión  de  su  alma  creyente;  al  pintar  la  na- 
turaleza, pintará  su  amor  á  ella,  expresará  la  relación  ínti- 
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ma  que  con  ella  la  une.  Donde  no  aparezca  de  un  modo  óde- 
otro  la  personalidad  del  poeta,  donde  el  objeto  exterior  sea 
otra  cosa  que  una  ocasión  de  despertar  afectos,  allí  no  pue- 
de decirse  que  hay  realmente,  poesía  lírica. 

Pero  entiéndase  que  el  estado  meramente  subjetivo  del 
poeta  no  puede  bastar  por  sí  sólo  para  producir  el  verdadera . 
interés  que  exige  toda  composición  poética.  El  hombre  sólo* 
seMnteresa  por  lo  que  es  humano,  por  lo  que  él  se  reconoce' 
capaz  de  sentir,  y  el  estado  peculiar  y  singularísimo  de  una 
individualidad  no  le  interesa  en  lo  más  mínimo.  Si  al  expre- 
sar el  poeta  el  estado  de  su  alma,  expresa  una  determinación 
in,dividual  de  algo  común  humano  que  todo  hombre  puede- 
sentir  á  su  vez;  si  se  revela,  no  sólo  como  individuo,  sino 
como  hombre;  si  al  leer  sus  obras  puede  cualquier  semejan- 
te suyo  reconocer  en  ellas  la  expresión  de  afectos  que  él  ha 
sentido  ó  ha  podido  sentir;  sien  ellas,  bajo  lo  individual  se^ 
oculta  lo  común,  bajo  lo  transitorio  lo  eterno,  bajo  lo  acci- 
dental lo  permanente;  si,  en  suma,  al  narrar  el  poeta  la  his-- 
toria  de  su  alma  consigue  exponer,  sintetizándola  en  sí  mis- 
mo, la  historia  de  todo  ser  racional,  su  obra  será  mucho  más 
interesante  y  conmovedora  qijie  lo  seria  si  constituyeran 
su  fondo  las  originalidades  frivolas,  las  extravagancias,  lo» 
caprichos,  las  anomalías  de  la  pura  subjetividad  (í). 

Y  así  es,  en  efecto.  Guando  en  el  acento  del  poeta  palpita-, 
un  sentimiento  verdaderamente  humano,  cuando  su  voz  pa- 
rece el  eco  del  alma  de  la  humanidad,  su  canto  interesa  y. 
entusiasma;  pero  nada  de  esto  sucede  si  en  él  no  hay  otra, 
cosa  que  una  voluntariedad  subjetiva.  No  impide  esto,  sin 
duda,  que  su  obra  pueda  ser  bella;  pero  no  será  interesante, 
no  producirá  otra  emoción  que  la  puramente  artística,  no 
conmoverá  el  corazón  de  los  que  la  conozcan.  Lo  cual  con- 
siste en  que  la  Lírica  no  es  realmente  la  simple  expresioa 
— 

(1)    Así  lo  comprendía  el  gran  Quintana,  al  decir  á  los  líricos: 

T  si  queréis  que  el  universo  os  crea 
Dignos  del  lauro  en  que  ceñís  la  frente, 
Que  vuestro  canto  enérgico  y  valiente 
Digno  también  del  universo  sea. 
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de  la  conciencia  individual  del  poeta,  sino  de  la  conciencia 
universal  de  la  humanidad,  reflejada  en  aquella.  Reducir  la 
Lírica  á  lo  puramente  subjetivo,  es,  por  tanto,  trazarle  lími- 
tes sobrado  estrechos,  y  dar  claras  muestras  de  desconocer 
su  naturaleza  verdadera. 

Y  no  sólo  se  muestra  con  lo  ya  dicho  que  la  Lírica  no  es 
puramente  subjetiva,  sino  con  otra  observación  muy  impor- 
tante; y  es  que,  aun  cuando  el  poeta  expresa  lo  que  más  pe- 
culiar le  es,  no  lo  hace  sin  relacionarlo  con  algo  exterior,, 
que  en  tal  sentido  es  objeto  de  su  canto.  En  efecto,  cuando 
el  poeta  canta  sus  dudas,  sus  pesares,  sus  alegrías,  sus  espe^ 
ranzas,  por  más  que  tales  estados  parezcan  aislados  de  toda 
relación  con  lo  exterior,  siempre  la  implican,  como  antes 
hemos  dicho;  y  en  la  mayoría  de  los  casos,  el  poeta  no  can- 
ta sin  que  algún  objeto  exterior  le  mueva  á  ello. 

Nace  de  aquí  una  gran  dificultad  para  distinguir  con  toda 
precisión  lo  épico  de  lo  lírico.  No  basta  para  esto,  en  efecto^ 
la  somera  consideración  de  que  el  poeta  épico  narra  y  des- 
cribe, y  el  lírico  no.  Con  frecuencia  se  clasifican  entre  las: 
composiciones  líricas  muchas  que  son  épicas,  y  viceversa, 
por  atenerse  á  esta  observación  superficial,  ün  himno  reli- 
gioso, por  ejemplo,  lo  mismo  puede  ser  épico  que  lírico. 
Para  declarar  que  es  lírico  no  basta  hallar  en  él  las  formas 
propias  de  efete  género  poético  y  notar  que  carece  de  las  que 
generalmente  caracterizan  á  lo  épico.  Si  el  himno  narra  los 
hechos  de  los  dioses  ó  expone  dogmas,  debe  calificarse  de 
épico,  y  sólo  será  lírico  cuando  se  limite  á  expresar  el  fer- 
vor y  el  entusiasmo  de  los  que  lo  entonan.  De  igual  suerte 
puede  haber  composiciones  narrativas  que  tengan  por  úni« 
co  objeto  la  manifestación  de  una  idea  ó  sentimiento  del 
poeta,  siendo  el  hecho  narrado  una  simple  fórmula  de  tal 
expresión;  en  tal  caso,  fuera  error  insigne  desconocer  el 
carácter  lírico  de  tales  composiciones. 

Tampoco  se  ha  de  entender  que  la  Lírica  sólo  expresa  los 
sentimientos  é  ideas  del  poeta  (sean  individuales  ó  genera- 
les). Lejos  de  eso,  muy  bien  puede  expresar  los  que  son  pro- 
pios de  las  colectividades.  No  sólo  refleja  el  poeta  lírico  en 
su  canto  los  sentimientos  comunes  á  todos  los  hombres  en 
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general,  cantando,  por  ejemplo,  el  amor,  la  fé,  la  esperan- 
za, etc.,  sino  que  á  veces  se  hace  eco  de  los  que  son  propios 
de  una  colectividad  determinada,  por  ejemplo,  su  nación  ó 
su  raza.  En  tales  casos,  el  poeta  no  deja  de  ser  lírico,  co- 
mo pudiera  creerse,  pues  no  canta  los  hechos  nacionales 
ó  las  concepciones  religiosas,  sino  los  sentimientos  que 
en  su  pueblo  despiertan  tales  hechos  ó  concepciones. 
En  este  caso,  como  en  todos,  el  poeta  canta  la  emoción  que 
la-  realidad  produce,  pero  no  la  misma  realidad.  Así  se  ob- 
serva en  los  cantos  religiosos,  patrióticos  y  guerreros;  en 
ellos  lo  expresado  por  el  poeta  lírico  no  es  únicamente  su 
propio  entusiasmo  ó  su  devoción  particular,  sino  los  que  por 
igual  experimentan  todos  sus  conciudadanos  ó  correligio- 
narios, de  cuyos  sentimientos  se  hace  él  eco  al  entonar  su 
cántico.  Entonces  expresa  á  la  vez,  juntándolos  en  un  sólo 
afecto,  sus  propios  sentimientos  y  los  de  los  otros  hombres, 
y  refleja  en  sus  acentos  el  alma  de  su  pueblo.  Pero  si  en  vez 
de  hacer  esto,  expusiera  los  dogmas  que  despiertan  tales 
sentimientos  ó  narrara  los  hechos  que  causan  esos  entusia^ 
mos,  dejarla  de  ser  lírico  para  convertirse  en  épico. 

Dedúcese  de  todo  lo  expuesto  que  en  la  inspiración  lírica 
hay  notable  variedad  de  matices  y  una  .vasta  escala  que  re- 
correr, desde  el  puro  estado  subjetivo  del  poeta,  hasta  la  ex- 
presión de  un  sentimiento  ó  una  idea  universales  y  huma- 
nos; desde  la  inspiración  meramente  individual  hasta  la  de 
un  sentimiento  colectivo  de  que  se  hace  el  poeta  eco  fidelí- 
simo. Que  todos  estos  matices  de  lo  lírico  son  legítimos  bajo 
el  punto  de  vista  del  Arte  puro,  es  cosa  indudable;  como 
también  lo  es  que  su  valor  social  y  su  interés  humano  han 
de  variar  notablemente,  según  el  grado  de  extensión  del 
sentimiento  que  anima  al  poeta. 

También  se  desprende  de  estas  observaciones  un  hecho 
importante,  y  es  que  lo  lírico,  no  sólo  tierfe  muchos  puntos 
de  contacto  con  lo  épico,  sino  que,  históricamente  conside- 
rado, bien  pudiera  estimarse  como  un  desprendimiento  de 
éste.  Con  efecto,  el  lirismo  que  pudiéramos  llamar  colectivo, 
aquel  en  que  el  poeta  identifica  su  alma  con  la  de  su  pueblo, 
cantando  al  par  que  sus  propios  sentimientos  los  de  éste^ 
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fácilmente  se  confunde  con  lo  épico  y  aparece  como  una 
rama  desgajada  de  este  género.  La  única  diferencia  entre 
este  lirismo  y  lo  épico  consiste  en  cantar,  no  la  realidad  ex- 
terior>  sino  los  sentimientos  por  ella  producidos,  no  sólo  en 
el  i)oeta,  sino  en  la  colectividad  á  que  éste  pertenece.  Hay,  sin 
embargo,  en  esta  fase  del  lirismo,  una  afirmación  de  la  per- 
sonalidad colectiva  y  de  la  del  poeta,  que  en  lo  puramente 
épico  no  existe,  y  que  pudiera  considerarse,  por  tanto, 
como  el  primer  esfuerzo  de  la  individualidad  para  afirmar- 
se al  lado  de  lo  objetivo.  Pero  el  lirismo  puro  es  aquel  en 
que  el  poeta  se  canta  á  sí  propio,  siquiera  en  su  obra  refleje 
sentimientos  generales  humanos,  lo  cual  responde  á  una 
fase  de  la  historia  más  adelantada.  Por  último,  el  punto  á^ 
gido,  lo  que  bien  pudiéramos  llamar  la  exageración  del  li- 
rismo, es  aquel  momento  en  que  el  poeta  afirma  con  ener- 
gía su  pura  subjetividad  (en  cuanto  esto  le  es  posible),  po- 
niéndose á  veces  hasta  en  contra  de  la  sociedad  entera, 
grado  que  se  representa  por  lo  que  se  llama  el  humorismo. 

Expresa  la  Poesía  lírica  cuantos  estados  de  conciencia 
caben  en  el  espíritu  humano  (á  condición  de  que  no  sean 
repulsivos  ó  bajos),  pero  dando  siempre  el  predominio  al 
sentimiento,  que  es  lo  más  bello  que  hay  en  el  espíritu. 

Los  variados  matices,  la  escala  vastísima  del  sentimiento 
y  de  la  pasión;  hé  aquí  el  verdadero  campo  del  lirismo.  El 
dolor  y  el  placer. en  todos  sus  aspectos,  el  amor  en  todas  sus 
fases,  el  entusiasmo  en  todos  sus  grados,  hé  aquí  los  elemen- 
tos que  más  dominan  en  este  género.  Nada  hay,  con  efecto, 
tan  bello  y  que  tantos  recursos  preste  á  la  imaginación  poé- 
tica como  el  sentimiento.  Él  penetra  donde  la  razón  no  al- 
canza, abre  al  espíritu  mundos  inagotables  de  belleza,  es  la 
fuente  de  todos  los  placeres  y  también  de  todos  los  dolores 
y  males  de  la  vida,  el  verdadero  móvil  de  todas  las  grandes 
resoluciones  y  de, todos  los  grandes  hechos,  el  asiento  de  esa 
pasión  arrebatadora  que  se  llama  amor  y  que  es  eterno  ma- 
nantial de  poesía;  en  suma,  el  fecundísimo  y  nunca  agota- 
do venero  de  inspiración  para  todas  las  artes,  y  muy  espe- 
cialmente para  el  género  poético  que  nos  ocupa. 
No  quiere  decir  esto  que  en  la  Lírica  no  tenga  su  propio  lu- 
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gar  el  pensamiento,  y  aun  la  idea  más  severa;  pero  lo  cierto 
es  que  la  vida  del  sentimiento  es  altamente  bella  y  eminen- 
temente lírica,  y  aun  cuando  en  la  composición  se  expresen 
pensamientos  trascendentales,  como  quiera  que  nunca  el 
sentimiento  deja  dé  acompañar  al  pensamiento,  importa 
que  lejos  de  refrenarle  como  en  la  Ciencia  se  exige,  se 
le  deje  en  plena  libertad  y  la  verdad  se  presente  más  como 
sentida  que  como  pensada. 

El  poeta  lírico,  por  consiguiente,  ha  de  ver  en  las  ideas 
ante  todo  lo  que  hay  én  ellas  que  pueda  afectar  al  senti- 
miento. Si  canta  un  ideal  religioso,  político,  científico,  etcé- 
tera, no  ha  de  analizarlo  menudamente  para  mostrar  su 
verdad  y  conveniencia,  sino  que  ha  de  buscar  su  aspecto 
estético  y  cantar  entusiasmado  sus  bellezas  y  perfecciones. 
Si  antes  que  expresar  un  sentimiento,  manifiesta  una  idea, 
ha  de  hacerlo,  no  en  la  forma  fria  y  descarnada  de  una  ex- 
posición didáctica,  sino  encarnándola  en  una  bella  imagen 
ó  en  un  sentido  rasgo  que  cause  profunda  emoción  en  el 
contemplador.  Cuanto  en  repetidas  ocasiones  hemos  dicho 
acerca  del  Arte  docente  y  de  la  manera  como  han  de  ex- 
presarse las  ideas  abstractas  en  la  Poesía,  tiene  en  este 
punto  cumplida  aplicación. 

Á  este  predominio  del  sentimiento  acompaña,  como  es 
natural,  el  de  la  fantasía,  que  en  pocos  géneros  campea  con 
tanta  libertad.  Nada  hay  tan  rico,  libre  y  multiforme  como 
la  inspiración  lírica.  No  hay  forma  artística  que  no  se  apro- 
pie, elemento  estético  que  no  aproveche,  ni  regla  inmutable 
en  que  se  encierre.  Libre,  desordenada,  amplísima,  adopta 
todos  los  tonos  del  sentimiento,  expresa  todos  los  matices  de 
la  idea  y  reviste  todas  las  formas  que  la  fantasía  puede  su- 
ministrarla. Risueña  ó  terrible,  festiva  ó  lacrimosa,  doliente 
unas  veces,  desesperada  otras,  severa  y  enérgica  en  ocasio- 
nes, dulce  y  amorosa  en  otras  muchas,  ya  se  entusiasma,  ya 
se  abate,  ora  aparece  llena  de  fe  y  de  esperanza,  ora  se  en- 
trega á  la  desesperación  y  á  la  duda,  y  tan  pronto  ruge  fu- 
riosa como  suspira  enamorada ,  se  postra  creyente  ó  se  re- 
bela blasfema.  Excepto  los  sentimientos  bajos,  indignod, 
odiosos  ó  repulsivos,  todos  los  expresa;  excepto  las  ideas  de 
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tal  manera  abstractas,  que  la  fantasía  no  halle  forma  esté- 
tica con  que  revestirlas,  todas  las  expone;  y  á  esta  variedad 
en  lo  expresado,  responde  naturalmente  una  variedad  aná- 
loga en  la  expresión.  Todos  los  matices  del  estilo,  desde  el 
más  florido  hasta  el  más  severo;  todos  los  tonos  del  lenguaje, 
desde  el  m4s  patético  hasta  el  más  festivo,  desde  el  más  re- 
gocijado hasta  el  más  terrible,  desde  el  más  llano  y  familiar 
hasta  el  más  solemne  y  majestuoso,  son  igualmente  propios 
de  la  Poesía  lírica. 

Cuánto  sea  su  valor  estético,  fácilmente  s^  desprende  de 
cuanto  llevamos  dicho;  pocos  géneros  aventajan  á  éste  en 
belleza  y  en  rica  variedad.  No  es  menor  tampoco  su  impor- 
tancia social.  Aparte  de  prestar  su  acento  á  todo  noble  sen- 
timiento y  toda  generosa  idea,  la  Poesía  lírica  une  su  voz  á 
todos  los  grandes  sentimientos  de  la  vida.  Unida  á  la  Músi- 
ca, de  cuyas  inspiraciones  es  base  constante,  anima  al  obrero 
en  sus  faenas,  impulsa  al  guerrero  al  combate  y  eleva  á  las 
alturas  la  plegaria  del  creyente.  Separada  de  ella,  sus  inspi- 
rados acentos  son  siempre  manantial  inagotable  de  emocio- 
nes purísimas  y  de  nobles  placeres  y  expresión  perfecta  de 
todo  cuanto  hay  de  grande  y  de  bello  en  el  espíritu  humano. 


LECCIÓN  XLI. 

£1  poema  lírico.— Sus  condiciones.— Sus  formas.— Carácter  musical 
del  lenguaje  lírico. — Extensión  de  los  poemas  líricos. 

La  libertad  que  impera  en  el  género  lírico  impide  sujetar 
á  reglas  íyas  las  composiciones  que  á  él  pertenecen.  La  va- 
riedad inagotable  de  asuntos  que  el  poeta  lírico  puede  tra- 
tar, la  riqueza  de  matices  y  la  vaguedad  que  al  sentimiento 
caracterizan,  son  causa  de  que  la  Poesía  lírica  pueda  adop- 
tar las  formas  más  distintas,  los  procedimientos  más  diver- 
sos y  los  tonos  más  discordes.  Es,  por  tanto,  empresa  difícil 
determinar  las  condiciones  á  que  el  poema  lírico  debe  so- 
meterse. 
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Teniendo  en  cuenta,  sin  einbar'go,  los  cánones  invaria- 
bles de  la  belleza,  cabe  exigir  al  poema  lírico  unidad  y  va- 
riedad. Pero  la  unidad  en  este  género  no  puede  ser  tan  fi- 
gurosa como  en  la  Épica,  siendo  en  cambio  mucho  mayor  la 
variedad.  La  primera  ha  de  consistir  en  que  el  poema  ex- 
prese una  sola  idea,  un  solo  sentimiento  domina*nte ;  en  su- 
ma, un  estado  único  de  conciencia  del  poeta.  No  ha  de  ser, 
por  tanto ,  la  composición  un  conjunto  contradictorio  de 
ideas  heterogéneas  ó  de  confusos  sentimientos. 

Pero  esta  unidad  no  impide  una  variedad  abundante  y 
rica.  Bajo  la  idea  ó  sentimiento  dominante,  podrán  produ- 
cirse multitud  de  ideas  y  sentimientos  subordinados ,  de  as- 
pectos distintos  del  tema  fundamental  de  la  composición. 
Traslaciones  rápidas  de  una  idea  ó  sentimiento  á  otros,  di- 
gresiones de  todo  género,  mezcla  de  toda  suerte  de  afectos, 
caben  en  estas  composiciones  y  constituyen  sii  rica  varie- 
dad, sin  dejar  de  expresar  una  misma  idea  fundamental;  á 
la  manera  que  en  las  piezas  de  música  la  riqueza  de  varia- 
ciones melódicas  no  oscurece  el  tema  ó  motivo  que  domina 
en  toda  la  composición.  Cuando  en  el  poema  lírico  domina 
el  pensamiento,  la  unidad  es  mayor  y  la  variedad  menos 
abundante ;  cuando  el  sentimiento  prepondera,  la  variedad 
es  de  tal  naturaleza,  que  la  composición  aparece  como  el  pro- 
ducto desordenado  de  una  fantasía  desbordada  y  de  un  exal- 
tado sentimiento,  produciéndose  entonces  lo  que  se  llama  el 
bello  desorden  de  la  Lírica. 

No  hay,  por  tanto,  en  este  género  de  composiciones  el 
plan  ordenado  que  se  observa  en  los  poemas  épicos,  lo  cual 
se  explica  fácilmente  por  faltar  en  ellas  la  pauta  inflexible 
que  al  poeta  épico  imponen  el  orden  de  los  hechos  que  narra 
6  el  encadenamiento  lógico  de  los  conceptos  que  desen- 
vuelve. Pero  no  se  ha  de  entender  por  esto  que  el  desorden 
lírico  no  ha  de  tener  límites,  lo  cual  fuera  privar  á  estos  poe- 
mas de  una  condición  inexcusable  para  ser  bellos.  Lo  que 
sucede  es  que  el  orden  real  que  en  ellos  existe,  sobre  ser 
menos  riguroso  que  el  de  los  poemas  épicos,  ha  de  aparecer 
velado  por  cierto  desorden,  que  tiene  mucho  de  aparente,  y 
que  no  impide  que  haya  acierto  y  armonía  en  la  composición. 
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Requiere  el  poema  lírico,  para  ser  bello,  no  sólo  unidad 
y  variedad,  sino  mucho  movimiento  y  mucha  expresión.  Es 
preciso  que  las  ideas  en  él  expresadas  tengan  novedad  y  re- 
lieve y  se  encarnen  en  formas  brillantes ,  verdaderamente 
gráficas;  no  apareciendo  como  fria  exposición  didáctica  de 
un  pensamiento,  sino  como  intuición  luminosa  y  vivísima 
de  una  verdad  profundamente  sentida  por  el  poeta.  Por  eso, 
el  mejor  modo  de  expresar  ideas  en  la  Lírica  es  encerrarlas 
en  una  imagen,  en  una  forma  simbólica,  en  un  breve  rela- 
to, en  algo  que  impresione  vivamente  á  la  imaginación. 
Otro  tanto  puede  decirse  del  sentimiento.  Nada  hay  más  de- 
plorable que  la  fria  ó  artificiosa  expresión  de  los  afectos. 
Sean  éstos  cuales  fueren,  es  necesario  que  aparezcan  como 
manifestación  profunda  y  poderosa  de  las  energías  del  al- 
ma ,  y  sobre  todo  como  fruto  de  una  inspiración  natural  y 
espontánea,  y  no  de  un  esfuerzo  laborioso  del  ingenio.  Im- 
porta mucho  que  el  sentimiento  lírico  sea  muy  vivo  y  pene- 
trante, muy  enérgico  y  profundo,  muy  espontáneo  y  calo- 
roso. La  intensidad  del  sentimiento  es  condición  inexcusa- 
ble de  la  Lírica,  cualquiera  que  jsea  el  género  de  afectos  que 
el  poeta  exprese.  En  la  más  tierna  efusión  de  sentimientos 
delicados,  como  en  la  explosión  más  terrible  de  arrebatadas 
pasiones,  cabe  igualmente  el  cumplimiento  de  esta  condi- 
ción. El  movimiento ,  la  vitalidad,  la  fuerza  expresiva  del 
poema  serán  consecuencias  necesarias  de  esta  energía  del 
sentimiento.  Composición  q\ie  no  esté  sentida,  difícilmente 
será  animada,  movida  é' interesante;  pero  dada  la  vitalidad 
del  sentimiento  y  el  calor  y  espontaneidad  de  la  inspira- 
ción, todas  las  demás  condiciones  se  cumplirán  sin  dificultad 
alguna. 

La  forma  de  las  composiciones  líricas  es  muy  distinta  de 
las  épicas,  por  regla  general.  El  poeta  lírico  casi  siempre 
manifiesta  de  un  modo  directo  la  idea  ó  sentimiento  que  le 
inspiran,  sin  encarnarlos  en  una  ficción.  Lo  más  frecuente 
es  servirse  de  una  imagen  ó  serie  de  imágenes  en  que  sim- 
boliza lo  que  quiere  expresar.  Otras  veces  describe  el  estado 
de  su  alma  ó  los  objetos  que  le 'impresionan,  o  se  dirige  á 
ellos  y  los  increpa  en  diversos  tonos.  En  ocasiones  emplea 
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la  alegoría;  en  otras  refiere  un  hecho,  y  hasta  bosqueja  un 
pequeño  drama  que  le  sirven  de  pretexto  para  exponer  sua 
ideas  ó  producir  sus  sentimientos. 

La  exposición  y  la  descripción  son  las  formas  en  que . 
por  lo  general  enuncia  su  idea  el  poeta  lírico.  La  narración 
y  el  diálogo  no  son  tan  frecuentes.  La  forma  epistolar,  en  la 
cual  el  poeta  supone  que  se  dirige  á  otra  persona,  es  en  ri- 
gor una  simple  variedad  de  la  forma  expositiva,  muy  usada 
en  las  composiciones  líricas  de  tendencias  didácticas. 
.    En  lo  que  toca  al  estilo  y  lenguaje,  caben  en  la  Lírica  muí* 
titud  de  formas  y  gran  variedad  de  tonos ,  siendo  este  gé- 
nero aquel  en  que  con  más 'libertad  puede  el  lenguaje  poé-- 
tico  desplegar  sus  galas.  El  empleo  de  las  formas  figuradas 
de. expresión,  el  uso  frecuente  de  las  imágenes  y  de  las  li-  . 
concias  poéticas,  no  sólo  es  más  lícito  en  este  género  que  en 
otros,  sino  que  es  absolutamente  indispensable. 

El  metro  es  esencial  á  la  Poesía  lírica:  no  hay  Lírica  en 
prosa  (1).  La  Poesía  lírica  es  un  verdadero  canto  y  no  se 
acomoda  á  las  formas  prosaicas  en  manera  alguna.  El  senti- 
miento no  puede  tener  mejor  medio  de  expresión  qu«  la  ar- 
monía musical  de  la  versificación.  Todas  las  combinaciones 
métricas,  todas  las  clases  de  versos  son  igualmente  acepta* 
bles  en  la  Poesía  lírica  >  siempre  que  sean  apropiadas  al 
asunto. 

No  ha  de  entenderse,  sin  embargo,  que  no  hay  ninguna 
regla  para  el  buen  uso  de  esta  libertad.  Las  formas  y  com- 
binaciones niétricas,  que  por  lo  inusitadas  ó  desagradables 
al  oido,  carecen  de  condiciones  estéticas ,  nunca  deben  em- 
plearse. Las  extremadas  licencias  que  en  este  punto  se  han. 
permitido  algunos  poetas  modernos  son  tan  censurables 
como  ks  rígidas  reglas  proclamadas  por  los  preceptistas 
antiguos.  Tampoco  se  ha  de  dar  á  la  versificación  tal  im- 
portancia, que  sólo  en  ella  fije  su  atención  el  poeta,  descen- 


(1)  iios  escasos  ensayos  que  en  contra  de  esta  regla  se  han  hecho, 
no  han  tenido  éxito.  £1  sentimiento  lírico  expresado  en  prosa  resulta 
^amanerado  y  falto  de  espontaneidad,  j  no  ofrece  la  belleza  que  le  d¿ 
la  versificación. 


oliendo  de  la  categoría  de  tal  á  la  de  versificador,  y  creyen- 
do que  la  armonía  del  verso  es  el  principal  encanto  de  la 
Poesía  lírica,  cual  si  el  Arte  poético  no  tuviera  más  alta  mi- 
sión que  deleitar  los  oidos  del  público.  Sin  duda  que  los  pri- 
mores de  la  versificación  son  un  importante  elemento  esté- 
tico de  la  Poesía ;  pero  distan  mucho  de  ser  el  único,  y  no 
han  de  sacrificarse  á  ellos  otros  de  mucho  más  valor  (1), 

La  importancia  del  lenguaje  rítmico  en  la  Lírica  procede 
en  mucha  parte  del  señalado  carácter  musical  de  este  gé- 
nero, que  en  sus  orígenes  estuvo  íntimamente  unido  á  la 
Música,  y  aun  conserva  huellas  de  esta  unión.  La  circuns- 
tancia de  dedicarse  al  canto  todas  las  composiciones  líricas 
fué  causa,  en  efecto,  de  que  en  este  género  se  empleasen 
los  metros  más  sonoros  y  musicales,  y  el  mismo  nombre  que 
lleva  todavía,  revela  lo  que  fué  en  un  principio.  Separada 
hoy  la  Lírica  de  la  Música  (aunque  continúe  aliándose  con 
ella  frecuentemente) ,  el  valor  musical  de  su  lenguaje  ha 
perdido  mucho  de  su  antigua  importancia;  pero  aun  no  ha 
•desaparecido  por  completo.  Es  más:  este  primitivo  carácter 
de  la  Lírica  ha  influido  en  su  manera  de  ser ,  dando  á  sus 
producciones  el  movimiento,  el  entusiasmo,  y  á  veces  tam- 
bién la  solemnidad  majestuosa  y  la  ligereza  que  son  propias 
de  las  diversas  composiciones  destinadas  al  canto.  La  poesía 
moderna  va  perdiendo  este  carácter,  y  sus  producciones 
distan  mucho  de  ser  cánticos  verdaderos ;  pero  las  que  se 
amoldan  á  las  formas  clásicas  todavía  lo  conservan  (2). 

Los  poemas  líricos  son  siempre  muy  inferiores  en  exten- 
sión á  los  épicos,  cosa  fácilmente  explicable,  si  se  tiene  en 
Cuenta  que  expresan,  no  una  dilatada  serie  de  hechos  ó  una 
concepción  vastísima,  sino  un  momento  de  la  vida  del  poeta. 


(1)  Condenables  son  también  ciertos  juegos  ingeniosos  de  versifica- 
ción, que  á  veces  han  estado  en  boga,  como  los  ovillejos^  acrósticos  y 
otras  puerilidades  indignas  del  Arte. 

(2)  El  carácter  musical  de  la  Poesía  lírica  es  causa  de  que  la  mayor 
parte  de  las  composiciones  de  este  género  se  dividan  en  estrofas,  esto 

«es,  en  grupos  de  número  fijo  de  versos,  que  encierran  por  lo  general 
^n  pensamiento  completo. 

Tomo  I.  21 
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Cuando  son  descriptivos  ó  narrativos,  cuando  el  poeta  canta 
la  impresión  que  én  él  ha  producido  un  objeto  exterior /y 
para  ponerla  de  relieve  describe  este  objeto  ó  narra  el  hecho 
que  la  produjo,  los  poemas  de  éste  género '  suelen  ser  '  más 
extensos^que  cuando  se  limitan  á  expresar  un  pensamiento 
6  manifestar  un  estado  de  ánimo  del  artista.  En  general, 
cuando  los  poemas  líricos  tienen  gran  extensión,  es  porque 
dan  mucha  preponderancia  al  elemento  descriptivo  ó  nar- 
rativo é  insensiblemente  se  acercan  al  género  épico.  Por 
eso  la  Poesía  lírica  moderna,  que  es  en  alto  grado  subjetiva, 
se  distingue  por  la  brevedad  de  sus  producciones,  brevedad 
compensada  por  la  intensidad  del  sentimiento  y  la  profun- 
didad de  la  idea  que  en  ellas  se  expresan. 


LECCIÓN  XLIL 


Clasifíeaciotí  de  los  poemas  líricos. — ^Dificultades  que  oñ*ece. — Bases 
en  que  puede  fundarse.— División  de  la  Poesía  lírica  por  razón  del 
asunto. — Diferentes  clases  de  composiciones  líricas. — Gomposiéiones 
destinadas  al  canto. — Poemas  independientes  de  la  Música. — Enume^ 
ración  de  los  más  importantes. 


En  extremo  difícil  es  clasificar  las  composiciones  líricas. 
Puede  decirse  que  en  la  Poesía  lírica  no  hay  verdaderos  gé- 
neros, en  el  sentido  que  hemos  dado  á  esta  palabra  en  otras 
ocasiones.  La  división  en  géneros  que  puede  hacerse,  fun- 
dándose en  el  asunto  que  el  poeta  canta,  no  corresponde  á 
la  que  se  hace  por  razón  de  la  forma  de  los  poemas  líricos. 
Es  más,  esta  división  es  muy  difícil  á  causa  de  la  infinita  va- 
riedad de  ideas  y  sentiinientos  que  pueden  expresarse  en 
esta  poesía.  Por  eso  dice  acertadamente  un  preceptista 
que  son  tantos  y  taa  delicados  los  matices  del  sentimieáto, 
tantas  las  formas  de  que  puede  revestirle  la  imaginación^ 
y  tantos  los  caracteres  que  puede  imprimirle  la  personali- 
dad del  poeta,  que  sería  de  lodo  punto  imposible  reducir  á 
una_clasificacion  rigorosa  la  incalculable  variedad  de  com^. 
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posiciones  líricas  que  ofrece  la  literatura  de  cualquier  país 
medianamente  adelantado. 

Hay,  p^ues^  que  renunciar  á  una  clasificación  exacta  y 
contentarse  con  una  aproximada,  por  más  que  peque  de  in- 
completa. Esta  clasificación  puede  hacerse  de  dos  maneras: 
por  el  fondo,  esto  es,  por  el  asunto  que  inspira  al  poeta,  y 
por  la  forma  en  que  lo  expresa.  Ambas  ofrecen  no  pocas  difi- 
cultades. 

Toda  clasificación  hecha  por  razón  del  fondo,  sobre  ser 
necesariamente  incompleta  por  las  razones  dichas,  tienie  el 
inconveniente  de  no  ser  paralela  á  la  que  se  haga  por  razón 
de  la  forma;  pues  en  un  mismo  género  de  composiciones  (en 
la  oda,  por  ejemplo),  caben  diversidad  de  asuntos. 

Muchas  dificultades  ocurren  en  cambio  al  intentar  la 
división  por  razón  de  la  forma.  Con  efecto,  no  pocas  de  las 
formas  que  se  consideran  líricas,  se  adaptan  en  realidad  á 
un  fondo  épico.  La  forma  expositiva  directa,  adoptada  como 
criterio  por  la  mayoría  de  los  preceptistas  para  distinguir 
lo  lírico  de  lo  épico,  suele  en  muchas  ocasiones  ser  la  ves- 
timenta de  una  concepción  puramente  objetiva,  ó  en  todo 
caso  épico-lírica.  Tal  sucede,  por  ejemplo,  con  la  Sátira  y  la 
Epístola,  que  por  su  forma  parecen  géneros  líricos,  y  que, 
sin  embargo,  no  lo  son;  aconteciendo  con  esta  liltima  que, 
siendo  en  realidad  una  simple  forma  expositiva,  lo  mismo 
se  adapta  á  composiciones  épicas  ó  didácticas,  que  á  otras 
verdaderamente  líricas.  Otro  tanto  acontece  con  la  letrilla, 
la  balada,  el  romance  y  otra  multitud  de  composiciones. 
Además,  la  base  más  común  de  toda  división  por  la  forma 
es  la  estructura  métrica  de  las  composiciones,  criterio  que 
no  es  aplicable  á  todas  las  literaturas.  Otro  criterio,  nada 
científico  por  cierto,  es  la  extensión  de  las  composiciones, 
y  también  suele  serlo  el  tono  que  adoptan.  No  hay,  pues, 
base  segura  para  esta  clasificación. 

Teniendo  en  cuenta  todas  esta  consideraciones,  no  cabe 
duda  de  que,  si  bien  seria  conveniente  clasificar  las  compo- 
siciones líricas  por  razón  de  la  forma,  es  mucho  más  racio- 
nal y  exacta  la  división  por  razón  del  fondo. 

Tomando  por  base  para  ésta  los  diversos  sentimientos  é 
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ideas  que  pueden  agitar  al  poeta,  vemos  éstos  que  pueden 
dividirse  en  los  siguientes  grupos : 

1."  Ideas  y  sentimientos  inspirados  por  la  contemplación 
de  la  Divinidad  y  de  todo  lo  que  con  ella  se  relaciona  ínti- 
mamente. 

2."*    Ideas  y  sentimientos  inspirados  por  la  Naturaleza. 

3.**  Ideas  y  sentimientos  inspirados  por  otros  hombres 
(como  el  amor  en  todas  sus  fases,  la  amistad,  la  admira- 
ción, etc). 

4.*  Ideas  y  sentimientos  inspirados  por  los  hechos  histó- 
ricos. 

5.**  Ideas  y  sentimientos  inspirados  por  un  hecho  que  in- 
fluye en  la  vida  del  poeta  afectándole  dolorosamente. 

6.*  Ideas  y  sentimientos  inspirados  por  la  contemplación 
de  ideales  y  objetos  abstractos  (la  justicia,  la  libertad,  el 
arte,  etc). 

7.**  Ideas  y  sentimientos  puramente  subjetivos,  esto  es, 
estados  de  ánimo  del  poeta  no  ocasionados  directa  é  inme- 
diatamente por  nada  objetivo. 

Con  arreglo  á  esta  enumeración,  pudiera  dividirse  la 
Poesía  lírica  en  las  siguientes  clases,  correspondientes  á  los 
grupos  anteriores : 

1.*  Poesía  lírico-religiosa^  comprendiendo  en  ella  todas 
las  composiciones  dedicadas  á  cantar  á  Dios,  á  los  san- 
tos, etc. 

2.*  Poesía  lírico-naturalista,  como  son  las  composiciones 
dedicadas  al  campo,  á  las  flores,  al  sol,  etc. 

3.*  Poesía  lírico-erótica^  tomando  la  palabra  en  su  am- 
plio sentido,  incluyendo  en  ella  todas  las  composiciones 
amorosas  y  todas  las  que  expresen  una  relación  personal 
afectuosa  con  otros  hombres,  cualquiera  que  sea,  como  la 
amistad,  la  gratitud,  etc. 

4.*  Poesía  lírico-heroica  y  como  son  los  himnos  y  cantos 
destinados  á  celebrar  los  triunfos  de  la  patria,  las  hazañas  de 
los  guerreros,  etc. 

B.*"  Poesía  elegiaca,  esto  es,  toda  manifestación  de  afec- 
tos causados  en  el  poeta  por  hechos  dolorosos  que  se  reía- 
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cionen  con  él  íntimamente,  como  la  muerte  de  un  perso- 
na famada,  una  desgracia  cualquiera,  etc. 

6.*  Poesía  Itrico-filosófica  y  moral,  en  la  cual  se  com- 
prenden todas  las  composiciones  dirigidas  á  objetos  abstrac- 
tos, encaminadas  á  plantear  problemas  filosóficos,  princi^- 
pios  morales,  etc.,  siempre  que  se  haga  como  manifestación 
espontánea  del  pensamiento  del  poeta  y  sin  fin  didáctico  in- 
mediato. 

7.*  ^Poesía  humorística,  en  la  acepción  más  lata  de  la  pa- 
labra, esto  es,  expresión  de  estados  puramente  subjetivos, 
del  poeta. 

En  rigor,  todos  estos  miembros  de  la  clasificación  pudie- 
ran reducirse  á  tres  grandes  grupos,  correspondientes  á  los 
tres  grandes  objetos  que  al  hombre  inspiran,  á  saber :  Dios, 
la  naturaleza  y  la  humanidad,  y  dividir  la  Poesía  lírica  en 
religiosa,  naturalista  y  humana,  comprendiendo  en  esta 
última  la  erótica,  la  heroica,  la  elegiaca,  la  filosófica  y  la  hu- 
morística. 

Enumerar  ahora  todas  las  formas  diversas  que  pueden 
revestir  las  composiciones  perteneciente  á  los  grupos  que 
dejamos  expuestos,  fuera  cosa  imposible,  por  las  razones 
antes  dichas.  Nos  limitaremos  por  tanto  á  exponer  las  com- 
posiciones más  conocidas  que  en  los  géneros  antedichos  se 
comprenden. 

Las  composiciones  líricas  pueden  dividirse  desde  luego 
en  composiciones  destinadas  al  canto  y  composiciones  inde- 
pendientes de  la  Música.  En  su  origen,  como  ya  hemos  di- 
cho, todos  los  poemas  líricos  se  cantaban;  pero  más  tarde,  la 
Poesía  y  la  Música  se  separaron,  y  la  Lírica  se  dividió  en  las 
dos  clases  que  acabamos  de  mencionar. 

Las  poesías  líricas  destinadas  al  canto  ofrecen  el  carácter 
especial  de  ser  su  lenguaje  mucho  más  musical  que  el  de  las 
otras,  estar  dividida  la  composición  en  estrofas  iguales,  y 
someterse  por  completo  á  las  exigencias  de  la  Música.  Toda 
la  Poesía  lírica  popular  pertenece  á  este  género,  como  tam- 
bién gran  parte  de  la  Poesía  religiosa  y  heroica. 

Olvídense  estas  composiciones  en  las  siguientes  clases: 
1.*    Himnos  religiosos  ó  litúrgicos,  que  forman  parte  del 
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culto  y  están  destinados  á  cantarse  eii  Ips  pflciqa.  divinos,  .y 
en  todo  género  de  solemnidades.  re%iosas,  importa rmuQJtíQ 
no  confundir  estos  himnos  con  I03  épicos  dé  igual  carácter. 
Éstos  expresan  solanaenteel  entusiasmo  y  fervor  de  Jos  fler- 
te^al  pa^o  que  los  épicos  exponen  lo9^<logffiiia£i.y  ^^üarrau  los 
hechos  de  la  Diviaidaii. 

2.*  Himnos  bélicos.  En  esta  clase  se  comprenden  toíl^s. 
las  composiciones  destinadas  al  canto,  en  que  se  celebran  hj^? 
chos  militares,  patrióticos  ó  políticos,  y  'que  se  entonaíi  por 
los  ejércitos  y  las  muchedumbres,  después  de  las,  vicío^ 
rias  militares,  en  los  combates,  én  las  fiestas  .patrió- 
ticas, etc. 

3.*  Himnos  de  diferentes  clases,  no  comprendidos  en. 
los  anteriores,  compuestos  generalmente  para  celebrar,  cierr 
tos  acontecimientos  importantes  {pero  no  belicosos  ni  piolí- 
ticos),  de  la  vida  de  los  pueblos,  como  los  himnos  cajitados 
en  la  coronación  de,  los  reyes,  en  la  apertura  de  los  ,certá- 
menes  industriales,  en  las  festividades  científicas  y  litera- . 
rias,  etc.  También  pueden  inpluirse  en  este  género  los.,6|)í- 
talamios  ó  cantos  nupciales,  y  los  himnos  báquicos. 

4>*  Cantatas  y  6  composiciones  cortas  dialogadas,  que., 
cojastande  un  recitado,  dúos  y  coros,  y  que  se  cantan  en  las 
grandes  festividades  públicas.  Estas  composiciones  señalan 
una  transición  al  género  dramático. 

5.*  Com^posiciones  de  todo  género,  en  su  mayor  parto 
eróticas,  elegiacas  y  á  veces  festivas  (aunque  éstas  en  rigor 
soia  manifestaciones  del  género  satírico),  destinadas  alo  que 
s^]Xwíx2l  música  di  camera.  Tales  son  las  romanzan,  noc-- 
turnos,  serenatas,  barcarolas,  y  otra  multitud .  de  composi- 
ciones (1). 


(I)  En  este  género  pueden  moluirse  la3.  canciones  de.  .lo9  tco-^ 
Tudores  cortesanos  de  la  Edad  Media,,  ^jaladamente  de  los  pjo- 
vénzales,  italianos,  catalanes  j  castellanos.  Tales  son  las  camones 
j  ballattas  italianas,  los  lofs,  sirventensios ,  teiisóSj  de  los  proven-' 
zdLes.j  catalanes,,  las  trovas ,  caiUigas^  decires  de  los  castellano^. 
Estas  canciones  eruditas  nada  tienen  que  ver  con  los  cantos  po- 
pulares de  los  bardos  galeses ,  los  escalios  escandinavos ,  los  min- 
nesingers  alemanes  j  los  juglares  de  $d(^.  castellanos,  que^  en  su, 
mayor  parte,  eran  de  carácter  épico. 
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6.*  /  Canciones  populares j  debidas  á  la  inspiración  espon- 
láaea  del  pueblo^  a^í  como  la  música  que  las  acompaña.  En 
-este  género  se  comprenden  composiciones  de  todas  clases: 
religiosas,  patrióticas,  bejlicosas,  morales,  filosóficas,  eróti- 
cas^ satíricas,  etc.,  predominando  las  eróticas  generalmen- 
te. Á  él  pertenecen  el  lied  alemán,  la  ballatta  italiana,  la 
chanson  francesa,  y  en  España  multitud  de  composiciones 
{cantares,  seguidillas,  jácaras  y  coplas,  polos  y  tiranas, 
playeras  y  rqndeñas,  etc.). 

Las  canciones  populares  son  una  de  las  más  bellas  é  in- 
teresantes manifestaciones  del  lirismo.  La  espontánea. ins- 
piración que  en  ellas  campea,  la  delicadeza  d^  sentimiento 
que  suele  penetrarlas,  la  profundidad  filosófica  que  á  veces 
encierran,  las  gráficas  y  pintorescas  imágenes  en  que 
abundan,  la  facilidad  y  gracejo  que  las  distinguen,  su 
feliz  concisión  y  su  carácter  profundamente  subjetivo,  pero 
muy  humano,  dan  singular  encanto  á  estas  composiciones, 
«n  que  no  pocas  veces  se  inspiran  y  á  las  que  han  imitado 
€on  frecuencia  los  más  esclarecidos  poetas  eruditos  (1). 

Al  hablar  de  las  composiciones  líricas  que  no  se  destinan 
al  canto,  se  ha  de  entender  que  nos  referimos  á  la^  litera- 
turas modernas,  pues  en  los  orígenes  todas  ^a^ .  poesías  líri- 
cas se  cantabs^n.  Así  es  que  las  composiciones  que  pueden 
llamarse  clásicas,  conservan  en  su  estructura  y  versifica- 
ción vestigios  evidentes  de  haberse  destinado  al  canto  en 
otras  épocas. 

Los  tipos  clásicos  y  tradicionales  de  este  género  de  poe- 
mas líricos  son  la  Oda  y  la  Canción,  la  Elegía,  la  Anacreón- 
tica y  el  Madrigal.  El  Romance,  la  Letrilla,  las  Endechas, 


(1)  Los  grandes  lírico^  alemanes  modernos  se  han  inspirado  en  el 
lied  popular  y  lo  han  imitado  con  éxito,  señaladamente  Heine.  En 
Francia,  Beranger,  inspirándose  también  en  los  cantos  populares,  ha 
'Creado  un  género  nnevo,  que  en  su  tiempo  ejerció  poderosísima  in- 
fluencia. También  Víctor  Hugo  ha  cultivado  la  canción  i>opular,  pero 
coa  menos  éxito.  En  España  ha  habido  también  muchos  imitadores  de 
los  cantos  populares,  si  bien  con  formas  tan  artísticas,  que  se  aparta- 
han  notablemente  de  su  modelo.  Las  canciones  de  Espronceaa  (SI 
3fifndiff0,  Bl  Pirata,  Bl  Verdeo,  Bl  Cosaco),  son  yerdaderamente  no- 
tables. 
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^1  Soneto,  son  más  bien  formas  métricas  que  verdaderos 
géneros  líricos;  el  Epigrama  pertenece  al  género  satírici^ 
y  la  Epístola  es  una  forma  de  éste  y  del  didáctico,  aunque 
suele  haber  algunas  líricas,  por  lo  común  escasas.  Por  esta 
rStzon  nos  ocuparemos  solamente  de  los  que  hemos  ei»- 
morado. 

La  Oda  (que  en  griego  es  lo  mismo  que  canto)  fué  el 
nombre  que  dieron  los  antiguos  á  toda  composición  lírica 
que,  sin  ser  verdadero  himno,  podia  ser  cantada. 

En  las  literaturas  modernas  se  llaman  así  los  poemas 
líricos  de  gran  extensión,  que  se  distinguen  por  la  grandeza 
de  la  inspiración  y  del  asunto,  el  tono  arrebatado  y  grandi- 
locuente y  la  versificación  rotunda,  solemne  y  majestuosa., 

Considérase  la  oda  como  el  modelo  de  las  poesías  líricas, 
y  suele  presentar  cierto  carácter  épico.  La  oda  se  adapta  á 
todos  los  asuntos  y  puede  dividirse,  por  consiguiente,  en 
todas  las  clases  en  que  hemos  dividido  la  Poesía  lírica. 

La  Canción  italiana,  popularizada  por  Petrarca,  é  intro- 
ducida en  España  en  el  siglo' XVI  por  Boscan  y  Garcilaso, 
no  es  en  realidad  otra  cosa  que  una  oda,  menos  grandiosa  y 
arrebatada  qué  la  oda  propiamente  dicha,  y  dedicada  por  la 
general,  á  asuntos  amorosos  ó  á  expresar  sentimientos  me- 
lancólicos y  tiernos. 

También  se  ha  dado  este  nombre  á  ciertos  poemas  ele- 
giacos y  á  algunos  himnos  heroicos. 

La  Elegía  fué  en  sus  comienzos  un  canto  lúgubre  y  me- 
lancólico, inspirado  por  la  muerte  de  una  persona  amada  6 
por  las  desgracias  de  la  patria.  Más  tarde,  expresó  los  desen- 
cantos y  tristezas  del  amor;  pero  en  los  tiempos  modernos 
ha  recobrado  su  carácter  fúnebre.  Distingüese  la  elegía  por 
la  profundidad  del  sentimiento  (sea  éste  inspirado  por  desr 
gracias  públicas  ó  privadas),  que  se  revela  en  su  tono  y  en 
su  versificación.  Es  una  composición  eminentemente  sub- . 
jetiva,  que  se  dirige  sólo  al  corazón,  y '  que  expresa  uno  de 
los  aspectos  más  bellos  y  conmovedores  del  espíritu  huma- 
no: lo  que  se  llama  la  poesía  del  dolor. 

La  Anacreóntica^  que  debe  su  nombre  al  poeta  griego 
Anacreonte,  que  la  inventó,  ó  al  menos  le  dio  la  forma  que 
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luego  ha  conservado,  es  una  composición'  erótico-natura- 
lista,  que  canta  los  goces  sensuales  y  los  encantos  que  á  los, 
sentidos  ofrece  la  naturaleza,  en  risueño  estilo  y  versifica-- 
cion  fácil  y  ligera.  La  alegría  de  un  alma  satisfecha,  los  go- 
ces del  vino  y  del  amor,  la  embriaguez  de  los  sentidos,  el 
íntimo  contento  que  produce  una  existencia  regocijada  y 
feliz,  son  los  sentimientos  expresados  por  este  género,  que 
fácilmente  se  convierte  en  un  canto  báquico  inmoral. 

El  Madrigal  es  un  poema  de  corta  extensión  que  en- 
cierra un  sentimiento  profundo  y  delicado.  Es  una  compo- 
sición eminentemente  subjetiva,  inspirada  por  punto  gene'- 
ral  en  el  amor  ó  en  la  naturaleza. 

Entre  las  composiciones  modernas,  no  comprendidas  en 
estos  tipos  clásicos,  pueden  contarse  la  Balada  Úrica  y  la. 
Dolora  (así  llamada  por  el  Sr.  Campóamor).  Estas  dos  clases 
de  composiciones  tienen  muchos  puntos  de  contacto  entre 
sí.  Ambas  suelen  adoptar  formas  dramáticas  y  narrativas  y 
aproximarse  mucho  al  género  épico;  pero  se  distinguen, 
porque  en  la  primera  predomina  el  sentimiento,  y  la  idea 
filosófica  en  la  segunda.  De  breve  extensión,  por  lo  común, 
encierran,  bajo  una  forma  expositiva,  narrativa  ó  dramática, 
un  sentimiento  profundo,  delicado  y  penetrante  (como  el 
madrigal)  ó  una  idea  moral  6  filosófica  de  gran  trascenden- 
cia. La  balada  lírica  se  distingue  de  la  épica  (de  la  cual  ha- 
blamos en  la  Lección  XXXIX)  por  ser  expresión  de  los  sen- 
timientos del  autor  y  aparecer  en  ella  la  personalidad  de 
éste,  en  vez  de  ceñirse  á  la  narración  de  un  hecho  sencillo, 
como  aquella.  Entre  las  doloras  suele  haber  algunas  pura- 
mente épicas,  y  otras  Verdaderamente  dramáticas. 

La  inspiración  lírica  no  se  encierra  sólo  en  estas  compo- 
siciones, sino  que  se  expresa  en  otra  multitud  de  formas, 
que  reciben  su  nombre  de  las  combinaciones  métricas  usa- 
das por  el  poeta,  como  son  los  sonetos,  romances,  letrillas^ 
décimas,  octavas,  redondillas,  quintillas,  cuartetos,  terce-- 
tos,  octavillas,  endechas,  silvas,  liras  y  otras  innumerables; 
muchas  de  las  cuales  no  tienen  nombre  propio.  Constante- 
mente se  crean  formas  líricas  nuevas  (sobre  todo  en  len- 
guas musicales,  como  la  italiana  y  la  española),  y  es  impo- 
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mlÁ^y  por  lo  tantOi  enumera^ladiodasp  Coa  lo  dicho  ba^i^, 
para  conocer  las  más  importantes  y  para,  comprender  la; 
imposibilidad  absoluta  de  hacer  una  clasiñcacion.exacta  7.. 
completa;  de  las  composiqioneis.  líricas. 


LECCIÓN  XLIII. 

Momento,  histórico  en  que  aparece  la  Poesía  lírica.— Fases  sucesiraa 
y  fenómenos  importantes  de  su  desarrollo.— Desenvolvimiento  de 
este  género  en  la  historia. 

La  Poesía  lírica  sucede  á  la  épica  por  una  ley  biológiqa 
fáqil  de  explicar.  El  espectáculo  del  mundo  exterior  atraOr 
primeramente  al  hombre,  le  distrae  en  cierto  modo  de  s£ 
mismo,  y  no  le  permite  reconcentrarse  en  su  interior  y  dar 
vid^  á,  la  inspiración  lírica.   Pueblos  hay  en  los  cuales, 
apenas  es  conocido  este  género,  y  en.  todos  aparece  des- 
pués de  un  gran  desarrollo  épico,  y  por  lo  general  inmediar. 
támente  antes  de  un  gran  desarrollo  dramático.  En  todos  los, 
pueblos,  el  carácter  especial  de  su  inspiración  artística,  su 
genio  propio,  sus  costumbres,  sus  ideas,  influyen  en  su  des- 
arrollo literario,  ora  en  sentidp  favorable  ala  Lírica,  ora  en 
sentido  favorable  ala  Épica.  En  alguno^. pueblos,  lo  objetivo, 
domina  alo  subjetivo,  y  son  por  tanto,  predominantemente, 
épicos;  en  otros,  el  fenómeno  contrario  da  por  resultado  un 
predominio  de. la  Lírica,  Así  en  Grecia,  Roma,  y  en  general 
'  en  todos  los  pueblos  latinos,  él  carácter  olyetivo  predomina^ 
ha^ta  el  punto  de  observarse  tendencias  épicas  en  las  mis- 
maa  composiciones  líricas,  mientras  en  Alemania^  Inglater^ 
ra  y  demás  p-ueblos  germápicos  sucede  todo  lo  contrario^ 
teniendo  en  cuenta  por  supuesto  que  esta  ley  dista  mucha 
de  ser  inflexible,  y  que  por  cima  de  ella  está  la  esponta-r 
neidad  del  espíritu  humano. 

El  géAero  lírico  puede  considerarse  como  una  derivación^ 
del  épico,  según  indicamos  en  laieccion  XL.  Los  primitivpa, 
cantos  líricos  expresaron  los  sentimientos  religiosos  y  patrió^ 


tiao$^4a  las  muchedumbres  y»  se  «confandieron  can  ios  hlmnA9. ; 
épicos.  Poco  apoco,  el  sentimiento  individual  se  fué^aQaniT. 
tuando>  y  el  poeta  cantó  por  cuenta  propia,  no  ¡solo  ilos  seii-* 
timientos  de  su  pueblo,  sino  los  suyos.  Desde  entonces  exjs** 
tió  la  Lírica  con  verdadera  independencia,  y  fué  particula- 
rizándose gradualmente  hasta  cantar  la  pura  subjetividad^ 

La  Lírica  se  ha  desarrollado  al  par  que  el  sentimiento  de  • 
la  individualidad,  y  por  eso  hemos  dicho  que  su  grado  de 
desenvolvimiento  no  es  igual  en  todos  los  pueblos.  Donde 
quiera  que  la  personalidad  humana  no  ha  tenido  el  valor 
que  le.  corresponde  y  ha  estado  absorbida  por  lad  grandes 
unidades  sociales  (la  familia  en  el  régimen  patriarcal,  ia 
casta  en  el  teocrático,  la  ciudad  en  las  antiguas  repúblicas 
clásicas,  la  monarquía  absoluta  en  los  tiempos  moderaos); 
donde  quiera  que  el  sentimiento  de  la  unidad  y  de  la  igual- 
dadiban  prevalecido  sobre  la  idea  de  la  libertad  individual, 
el  poeta  se  ha  absorbido  más  ó  menos  en  la  unidad  social,  y 
la  Lírica  ha  tenido  tendencias  otgetivas  ó  épicas.  Por  eso  lo», 
pueblos  orientales  y  los.  greco-latinos  no  han  tenido  gran- 
des desarrollos  líricos^,  como  los.  pertenecientes  á  la3  razas 
germánicas,  que  son  las*  que  mayor  importancia  han  dado 
al  principio  individual.  Por  eso  también^  las  épocas  más 
propicias  para  el  florecimiento  del  lirismo  son  aquj^llas  en 
que  la  falta  de  un  ideal  universalmente  aceptado  y  larelíga-r 
cion  de  los  vínculos  sociales  dan  ancho  campo  á  la  iniciativa 
individual.  De  aquí  que  el  desarrollo  del  lirismo  coincida 
con  las  épocas  críticas  y  de  transición,  y  haya  llegado  á  su 
más  alto  punto  en  la  sociedad  contemporánea. 

Gomo  todos  los  géneros  poéticos,  l?i.  Líricji  aparece  cour- 
fundida  en  sus  orígenes  con  1^.  Religión  y  la  vidaí  pQlj(tif?%; 
Lo  primero  que  canta,  son  las  creencias  religiosas  y  ks  jha- 
zaíias/ guarreras  de  los,  pueblos.  Pero  np, tarda,  i^uphpeík. 
unir  á  estos  objetos  de  su  inspiracioni  los  sentimientos  eirór. 
ticos^  que  constituyen  siempre  su  principal  alimentó  (1).  La: 
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(1)  Pediera  jMtuy  bien,  objetarse»  co»tr^J[a..teQraa  que  aqi¿í  sustenjtíi , 
moa^y.en  virtud  da li^cúal  sostenemos  que  la  Épica  precede,  é,  1^:  Lir 
rica»  que,  siendo  tan  natural  j  primitiyo  en  el  hombre  el.  sejatim;eutf> , 


Lírica  reflexiva  y  ftlasófloaj  que  canta  las  ideas  abstractas  y 
los  principios  morales,  como  fruto  de  una  inspiración  eru- 
dita es  muy  posterior  á  las  anteriores ,  así  como  la  pura- 
mente subjetiva,  que  es  propia  de  épocas  muy  adelantadas. 
En  sus  comienzos  es  la  Lírica  espontáneo-popular.  Más 
tarde  se  hace  reflexiva  y  erudita,  y  se  divorcia  de  la  inspira* 
cion  del  pueblo ;  pero  nunca  tanto  como  lá  Épica.  La  razón 
es  obvia:  los  sentimientos  que  inspiran  á  este  género  son 
comunes  á  todas  las  clases  sociales,  y  la  única  diferencia 
entre  la  Lírica  popular  y  la  erudita  consiste  en  el  grado  de 
espontaneidad  y  sencillez  con  que  ambas  los  expresan.  Hay 
ocasiones,  sin  embargo,  en  que  el  extremado  divorcio  entre 
la  inspiración  popular  y  la  erudita ,  hace  que  ésta  se  con- 
vierta en  cortesana  y  artificiosa  y  caiga  en  la  afectación 
amanerada,  en  la  hinchazón,  y  en  el  conceptismo ,  convir- 
tiendo la  expresión  del  sentimiento  lírico  en  juego  retórico,^ 
y  sustituyendo  la  manifestación  espontánea  y  natural  de  los 
afectos  con  alambicados  conceptos,  fórmulas  vacías,  rebus- 
cados discreteos  y  pomposo  follaje  de  palabras.  Tal  sucedió 
en  sus  últimos  tienipos  á  la  poesía  provenzal,  á  la  castellana 
del  siglo  XVj  á  la  de  los  últimos  reinados  de  la  casa  de  Aus- 
tria, y  á  la  poesía  francesa  del  siglo  XVIIL  En  general^ 
este  decaimiento  de  la  Lírica  coincide  con  la  decadencia  de 
los  pueblos,  y  se  debe ,  no  sólo  á  haberse  divorciado  por 
completo  de  la  inspiración  popular,  sino  á  haberse  agotada 
todos  los  ideales  que  podian  darle  vida. 


erótico  ó  amoroso,  su  expresión  ha  debido  ser  una  de  las  primeras  ma- 
nifestaciones del  Arte  poético ,  y  que ,  por  tanto,  la  Lírica  ha  debida 
][>reeeder  á  la  Épica.  La  objeción,  á  primera  vista,  tiene  mucha  fuerza;^ 
parola  pierde  si  se  considera:  1.^,  que  la  experiencia  nos  dice  que  en 
todos  los  pueblos,  los  primitivos  monumentos  poéticos  son  épicos; 
2.^,  que  en  algunos  nunca  hay  un  verdadero  desarrollo  lírico ;  3.^,  que 
donde  éste  existe,  las  primeras  manifestaciones  líricas  no  son  cantos 
eróticos,  sino  religiosos,  guerreros,  y  á  veces  funerarios;  4.^,  que  si  el 
instinto  sexual  es  muy  antiguo  en  el  hombre,  el  sentimiento  amoroso, 
fuente  verdadera  de  la  inspiración  lírico-erótica,  no  lo  es  tanto,  y  re- 
quiere cierto  grado  de  cultura  y  delicadeza  de  sentimiento  que  no  es 
mu^  común  en  los  pueblos  primitivos;  y  5.^,  que  la  organización  de  la 
familia  en  estos  pueblos  no  suele  prestarse  mucho  al  desarrollo  del  sen- 
timiento lúrico^erótico. 
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Con  efecto,  por  más  que  la  Poesía  lírica  sea  subjetiva^ 
nunca  se  sustrae  á  las  influencias  del  medio  social  en  que  se 
produce,  y  siempre  refleja  las  ideas  y  sentimientos  que  en 
cada  época  dominan,  tanto  ó  más  que  la  Poesía  épica ,  por 
ser  más  flexible  que  ésta  y  disfrutar  de  mayor  libertad.  El 
poeta  épico  sólo  expone  grandes  concepciones  sintéticas; 
pero  el  lírico  puede  manifestar  las  ideas  y  sentimientos  de 
su  época  en  todos  sus  aspectos,  y  hasta  en  sus  menores  dé- 
talles,  y  sus  obras  son,  por  tanto,  la  más  variada  y  completa 
expresión  del  estado  social. 

Por  eso  la  Lírica  refleja  fielmente  el  carácter  y  tenden- 
cias de  los  pueblos  y  amolda  siempre  su  desarrollo  al  de 
éstos.  Por  eso  cuando  no  tiene  ideales  que  cantar ,  decae, 
como  dejamos  dicho;  cuando  prevalece  un  sólo  ideal,  ad- 
quiere un  carácter  objetivo,  porque  el  sentimiento  indivi- 
dual del  poeta  se  confunde  con  el  del  pueblo;  y  cuando  lu- 
chan contrapuestos  ideales,  y  la  humanidad  atraviesa  una 
crisis  suprema  (como  hoy  acontece),  se  hace. subjetiva  por- 
que, aflojados  los  vínculos  sociales  y  no  habiendo  un  ideal 
común,  sino  muchos  ideales  parciales  y  contrapuestos,  el 
poeta  tiene  que  refugiarse  en  su  individualidad. 

Las  tendencias  objetivas  de  la  mayor  parte  de  los  pue- 
blos orientales  y  su  especial  organización  religiosa  y  social 
Jian  sido  causa  de  que,  excepto  en  los  que  pertenecen  á  Ja 
raza  semítica  ó  en  Jos  que  han  sido  dominados  por  el  maho- 
metismo, la  Poesía  lírica  no  haya  alcanzado  un  gran  des- 
arrollo. En  la  India  apenas  hay  algún  vestigio  de  este  gé- 
nero poético;  lo  más  importante  que  nos  ofrece  es  el  poema 
de  Kalidasaj  titulado  Megha-Butha  (la  nube  mensajera).  En 
Asiría  se  han  encontrado  algunos  himnos  religiosos.  La  li- 
teratura china  posee  bastantes  composiciones  líricas ,  así 
como  la  japonesa. 

Los  pueblos  semíticos  han  brillado  notablemente  en  el 
género  lírico.  Los  árabes  han  cultivado  esta  poesía  con  gran 
éxito  en  los  siglos  medios.  La  civilización  que  crearon  los 
primeros  califas,  y  que  se  extendió  por  gran  parte  del  Asia 
y  en  Europa  por  España  y  Sicilia,  fué  fecunda  en  grandes 
poetas  líricos,  por  regla  general  eróticos  y  cortesanos*  No 
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menos  inspirados  fuerbñlois  Hebrebs,  que  aventajan  á  los 
árabes  en  profundidad  y  alteza  de  sentimientos.  Su'^musa 
faé  siempre  la  Religión,  unida  con  la  patria;  y  en  elgéoero 
religioso-patriótico  han  dejado  monumentos  insignes.  Los 
Sahnos,  los  Trenos  6  Lamenfaciones  de  JeremíaSy  y  el  Can- 
tar ^e  los  cantares  de  Saloman  son  muestras  admirables 
de  la  elevada  inspiración  de  aquel  pueblo. 

En  Grecia  dominaron  las  tendencias  épicas  én  la  Póeéía 
lírica,  y  solamente  los  poetas  eróticos  y  elegiacos  se  ex!<íep* 
tuaron  de  esta  regla.  Fué  el  creador  d^' éste  género  én 
aquel  pais  Terpandro,  inveiltor  de  la  lira  de  siete  cuerdas  y 
del  sistema  musical  de  los  griegos,  y  se  distinguieron  des- 
pués de  élí  Pindaro  (n.  522  a.  d.  J.  C),  que  cantó  las  haza- 
ñas de  los  que  triunfaban  en  los  juegos  públicos,  con  ten- 
dencias tan  épicas,  que  sus  obras  más  son  epinicios  ^qne 
cantos  líricos;  Tirteo,  célebre  por  sus  poesías  patrióticas; 
Simónides  de  Ceos  (560-471  ó  555-466  a.  de  C),  que  culti- 
vó la  elegía  y  el  canto  heroico;  Anacreonte,  que  cantó  los 
placeres  sensuales  en  las  'composiciones  á  que  se  ha  (dado 
feu  nombre,  y  que  es,  por  tanto,  creador  de  un  género  poé- 
tico; ^Zc^o,  que  escribió  odas  políticas,  eróticas  y  báquicas; 
la  poetisa  Sa/b,  que  cantó  la  pasión  amorosa  c^n  acentos 
verdaderamente  líricos,  y  algunos  otros  de  menos  impor- 
tancia. 

Con  tendencias  didácticas  cultivó  en  Roma  Horacio 
(65-8  a.  d.  C),  la  poesía  lírica,  distinguiéndose  en  la  oda  y  la 
elegía.  Más  subjetivo  que  él,  Ovidio  (43  a.  d.  J.  G.-17  d.  C), 
mostróse  verdaderamente  lírico  en  sus  Amores  y  en  sus 
Tristes.  Cultivaron  con  tendencia  erótica  y  elegiaca  este  gé- 
nero Tibulo  (m.  19  a.  d.  C,),  Catulo  (n  86  a.  d.  G.)  y  Proper- 
cío  (n.  52  a.  d.  C). 

En  la  Edad  Media,  la  Lírica  se  cultivé  principalmente  por 
los  provenzales,  franceses,  italianos,  catalanes  y  castellanos 
en  Europa,  y  por  los  árabes  en  Oriente.  Además  de  los  nu- 
merosos himnos  lírico-religiosos  compuestos  por  los  gran- 
des poetas  eclesiásticos,  y  de  las  canciones  populares  que 
ofrecen  todas  las  literaturas  de  aquella  edad,  los  trovadores 
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provenzales,  francesas  y  españoles ,  cultivaron  la  Lírica 
con  sentido  erótico  y  cortesano. 

Distinguiéronse  en  Francia,  como  poetas  líricos,  Afnaldo 
"de  Málveily  Beltran  de  Born^  Sor  del,  Beltran  de  Alamanofiy 
tibaldo  de  Champaña  (1201-1253),  Carlos  de  Orleans  (1391- 
1465)  y  VillonivL.  1431).  Florecieron  en  Cataluña  Raimundo 
Lulio  (1235-1315),  el  infante  D»  Pedro  de  Aragón,  Ramón 
Muntaner,  Ansias  March,  Andreu  Fabrer,  JordídeSan 
Jordz,  Jaume  Roig  y  otros  no  menos  notables.  Brillaran, 
en  Castilla  Don  Alonso  X  el  SáUo  (1221-1284),  el  Arcí- 
preste  de  Hita^  D.  Juan  II  (1404-1454),  D.  Alvaro  de  Luna, 
'iíacías,  Fernán  Pérez  de  Guzman,  Juan  de  Mena  (1411 
4456),  el  Marqtiés  de  Santillana  (1398-1458),  Jorge  Manri- 
que (1440-1479),  sin  duda  el  más  lírico  de  todos,  ViHasandi-- 
no,  Baena  y  otros  de  menos  importancia.  En  Italia,  el  senti- 
"iniento  lírico  se  desenvolvió  principalmente  en  sentido  eró- 
tico y  con  tendencias  clásicas.  Hubo,  sin  einbargo,  poetas 
'místicos  como  San  Francisco  de  Asis  (1182-122S6),  Santo  To^ 
más  de  Aquino  (1227-1274)  y  San  Buenaventura  (1221-1274). 
Pero  los  verdaderos  creadores  de  la  lírica  italiana  (mejor 
dicho,  de  la  Poesía  italiana),  son  Dante  y  Petrarca  (1304- 
4374). 

Verificado  el  Renacimiento,  trasformada  por  completo  la 
cultura  europea,  é  iniciados  nuevos  rumbos  en  el  Arte,  la 
Poesía  lírica  va  adquiriendo  extraordinario  desarrollo  én 
los  países  latinos,  y  tomando  formas  artísticas  en  los  germá- 
nicos y  anglo-sajones.  Sin  embargo,  conserva  todavía  sus 
tendencias  objetivas,  y  se  inspira,  por  regla  general,  en  la 
tradición  clásica.  Las  formas  que  imperan  en  la  Lírica  en 
este  período,  suelen  ser  hijas  de  la  influencia  italiana. 

Los  cantos  religiosos  de  Lutero  (1483-1546)  inician  el  mo- 
vimiento lírico  en  Alemania,  secundado  por  el  poeta  popu- 
lar Hans  Sachs  (4484-1576).  Durante  el  siglo  XVII,  la  poesía 
alemana  se  reduce  á  imitar  á  franceses  é  italianos,  hasta 
que  en  el  XVIII,  después  de  producirse  la  influencia  ingle- 
sa, y,  merced  á  los  esfuerzos  de  la  escuela  de  Zurich,  fun- 
dada por  Bodmer  (1689-1783),  adquiere  un  carácter  nacional. 
J^hpstock,  Wieland,  Lessing,  pueden  considerarse  como 
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los  representantes  de  este  movimiento,,  dignamente  secun- 
dado por  otros  poetas  secundarios,  entre  los  cuales  se  dis- 
distingue Bwrgfer. 

Inglaterra  comenzó  su  movimiento  lírico  en  el  si- 
glo XVI.  Sus  primeros  ensayos  están  viciados  pqr  un  culte- 
ranismo parecido  al  de  nuestro  Góngora,  y  denominado 
eufuismo,  Lily  fué  el  creador  de  éste  género  bastardo.  Los 
poetas  ingleses  del  siglo  XVII  no  merecen  mención  espe- 
cial. En  el  XVIII,  brillaron  Young  (1681-1785),  Gray  (1716- 
1771),  Burns  (1759-1796),  casi. todos  poetas  de  tendencias  di- 
dácticas. 

Francia  tuvo  en  los  siglos  XVI,  XVII  y  XVIII,  poetas  lí- 
ricos de  gran  importancia,  sobre  todo  en  la  época  de 
Luis  XIV.  Entre  ellos  se  distinguen  Clemente  Marot  (1495- 
.1564),  Ronsard  (1524-1585),  Regnier  (1571-1613),  Malherhe 
(1555-1628),  verdaderos  creadores  déla  Lírica  francesa.  Hízo- 
rse  ésta  luego  galante  y  cortesana  y  no  adquirió  verdadera 
expontaneidad  é  inspiración  hasta  fines  del  siglo  XVIII.  Voh 
taire  y  Juan  Bautista  Rousseau  (1671-1741),  Andrés  Chénier 
(1762-1794),  son  los  poetas  más  notables  de  éste  período. 

AriostOy  Torcicato  Tasso,  Bembo  y  Lorenzo  de  Médicis 
(1448-1492),  Marini  (1569-1625),  que  representa  en  Italia  lo 
que  Góngora  en  España,  y  algunos  otros  poetas  de  escasa  im- 
portancia, cultivaron  en  Italia  el  género  lírico,  sin  dejar  nin- 
gún monumento  de  mérito  excelente. 

En  España  la  poesía  lírica  tuvo  una  época  de  extraordi- 
naria prosperidad  en  los  siglos  XVI  y  XVII.  Inspirándose 
en  el  gusto  italiano,  por  lo  que  á  la  forma  respecta,  en  la 
poesía  clásica  y  en  la  oriental,  por  lo  que  toca  al  fondo,  más 
ohrjetiva  que  subjetiva,  á  la  vez  religiosa,  patriótica,  erótica 
y  didáctica,  la  Poesía  lírica  tuvo  entre  nosotros  notaJ)le  des- 
arrollo. Iniciado  el  movimiento  por  Boscan  (1500-1543)  y 
Oarcilaso  •  (1503-1536),  siguiéronlo  Hurtado  de  Mendoza 
1503-1575,  Fray  Luis  de  León  (1528-1591),  Francisco  de  la 
Torre  y  los  hermanos  Argensolas,  (Lupercio,  1563-1613;  Bar- 
.  tolomé,  (1564-1631),  Villegas  (1595-1669),  Herrera  (1534rl597), 
Jáuregui  (1570-1650),  Lope  de  Vega  (1562-1635),  Quevedo 
(1580-1645),  Rioja  (1600-1659) ,  Rod^Hgo   Caro   (n.  1573),  y 
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San  JtMh  de  ía  Cruz  y  otros  no  meaos  iinpórtantes.  Gdn- 
í^of-a  (1561-1627),  corrompió  la  Poesía  lírica  creando  la  es- 
cuela culterana,  é  inició  una  decadencia  lamentable.  En  el 
siglo  XVIII,  nuestros  poetas  se  alimentaron  de  imitaciones 
extranjeras  y  crearon  un  lirismo  artificioso  y  frió.  Mélen- 
dez  VcUdés  (1754-1817),  Fray  Diego  González  (1733-1794), 
Fomer  (1756-1793),  Cienfuegos  (1764-1809),lCadaZ5o  (1741- 
1782),  y  los  dos  Moratines  (Nicolás,  1797-1780;  Leandro, 
1760-1828),  son  los  únicos  poetas  de  aquella  época  dignos  de 
mención. 

En  Portugal  se  distinguieron  Sda  de  Miranda  (1494- 
1558),  Ferreira  (1528-1569),  el  cantor  popular  Bandarra, 
Camoens,  Faria  Sousa  (1590-1649),  la  poetisa  Violante  de 
Ceo  (1601-1693),  Antonio  Biniz  da  Cruz  (1730-1811),  íVan- 
cisco  Manuel  de  Nascimento  (1734-1819),  y  Barbosa  Boca-- 
Je  (1736-1805). 

El  siglo  en  que  la  Lírica  ha  llegado  á  su  íipogeo  es 
el  XIX.  El  predominio  que  en  él  ha  alcanzado  el  sentimiento 
individual,  la  crisis  laboriosa  que  atraviesa,  la  libertad  pro- 
clamada en  los  dominios  del  Arte,  explican  cumplidamente 
este  hecho.  La  Poesía  lírica  de  nuestro  siglo  es  eminente- 
mente subjetiva  y  reviste  los  más  variados  caracteres.  Cre- 
yente y  escéptica,  llena  á  la  vez  de  esperanzas  y  de  iabati- 
miéntos,  oscilando  entre  opuestos  ideales;  presa  de  encon- 
trados sentimientos,  filosófica  á  veces,  rindiendo  otras  apa- 
sionado culto  á  la  forma,  ni  se  somete  á  reglas  fijas  ni  se 
inspira  en  un  solo  ideal.  Su  tendencia  constante  es  cantar 
lo  humano  más  que  lo  divino  y  enaltecer  la  naturaleza  más 
que  en  los  pasados  tiempos,  tratando  á  la  vez  de  expresar 
las  más  íntimas  profundidades  de  la  conciencia.  Ostenta, 
•por  punto  general,  una  espontaneidad  que  la  aproxima  á 
la  Lírica  popular  y  muéstrase  muy  subjetiva  en  los  pueblos 
del  Norte  y  con  tendencias  objetivas  en  los  latinos. 

En  este  siglo  se  han  distinguido  en  Alemania  como  poe- 
tas líricos  Goethe;  Schillery  Heine,  Uhland,  Ruckert  (1788- 
1866),  Koerner  (1791-1813),  Federico  Schlegel  (1772-1829), 
Chamisso^  (1781-1838),  Geibel,  Lenau  (1802-1850),  Platen 
(i79S^ÍS35)y  Roffmann  de  Fállersleben,  Hartmann,  Freili- 
ToM9 1.  29 
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yrath  y  otros  menos  importantes.  Muchos  de  estos  poetas 
se  han  dedicado  á  la  poesía  patriótica;  otros  han  cantado  el 
amor  y  la  naturaleza;  otros  son  humorísticos  como  Heine. 
El  sentido  romántico  domina  en  ca^i  todos  ellos. 

Inglaterra  ha  tenido  en  nuestros  dias  un  gran  floreci- 
miento lírico  y  ha  fundado  la  escuela  escépticá,  habiendo 
cultivado  además  la  romántica  y  la  que  recibió  el  nombre 
de  Lakista^  (fue  se  inspiraba  en  los  encantos  de  la  naturale- 
za. Lord  Byron,  Moore  (1780-1832),  Wordsworthy  jefe  délos 
lakistas  (1770-1850),  Southey  (1774-1843),  Coleridge  (1770- 
1834),  Shelley  (1793-1822),  Walter  Scott  (1771-1832),  Tenny-- 
son,  son  los  más  ilustres  representantes  de  laLíripa  inglesa. 
A  ellos  puede  unirse  el  norte-americano  Longfellow. 

Fecunda  en  grandes  poetas  ha  sido  también  la  Francia 
en  el  presente  siglo,  señalándose  entre  ellos  los  pertene- 
cientes al  movimiento  romántico  iniciado  allí  por  Víctor 
Hugo,  uno  de  los  poetas  más  inspirados,  originales  y  fecun- 
dos de  nuestros  dias.  Lamartine  (1790-1869),  Alfredo  de 
Musset  (1810-1857),  Delavig7ie  (1794-1843),  Béranger  (1780- 
1857),  que  ha  cultivado  la  Poesía  popular,  Vigny  (1798-1864), 
Sainte-Beiwe  (1804-1869),  Barhier,  Coppée  y  otros  muy  no-^ 
tables  constituyen  una  brillante  pléyade  de  ingenios  que 
han  levantado  á  grande  altura  la  Lírica  francesa. 

También  Italia  ha  tenido  un  gran  florecimiento  lírico, 
inspirado  por  la  idea  patriótica,  la  religión  y  el  amor,  y 
también  por  un  amargo  escepticismo  subjetivo.  Los  princi- 
pales representantes  de  la  Lírica  italiana  contemporánea 
son:  Monti  (1754-1828),  Ugo  Foseólo  (1778-1827),  Manzoni 
(1784-1872),  Leopardi  (1798-1837)  y  otros  no  menos  notables. 

Inspirada  en  los  comienzos  del  siglo  por  la  idea  patrióti- 
ca, imitadora  después  del  escepticismo  de  Byron,  del  ro- 
manticismo de  Victor  Hugo  y  del  subjetivismo  alemán,  la 
Poesía  lírica  se  ha  desarrollado  en  nuestros  dias  con  nota- 
ble explendor  en  España.  El  movimiento  lírico  lo  inician 
Quintana  (1772-1857),  Arriaza  (1770-1837),  Gallego  (1777-1853) 
y  Lista  (1775-1848);  y  lo  continúan  en  varias  direcciones, 
Uspronceday  Pastor  Diaz  (1811-1863),  el  duque  dé  Fmasy 
Martínez  de  la  Rosa  (1789^1862),  Tassara,  López  Octrúia^ 
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Monroy^  Becquer  (1836-1870)  y  otros  muy  notables  que  tío 
citamos,  porque  aun  viven  entre  nosotros. 

En  Portugal  se  han  distinguido  en  este  siglo  Almeida 
Qarrett,  Hercülano,  Castillo ^  el  padre  Macedo  (1761-1831), 
Tomás  RibeirOy  Mendes  Leal  y  otros  muchos  muy  impor- 
tantes. 

En  los  países  del  Norte  (Rusia,  Polonia,  Suecia,  Noruega, 
Dinamarca,  Países  Bajos)  y  en  las  dos  Américas  también  se 
ha  cultivado  con  éxito  la  Poesía  lírica,  principalmente  en 
nuestro  siglo.  Inútil  es  decir  también  que  en  todos  los 
países  que  hemos  enumerado,  la  Lírica  popular  ha  produ- 
cido innumerables  y  bellísimos  cantos. 


LECCIÓN  XLIV. 


Géneros  poéticos. — ^La  Poesía  dramática. — Su  concepto. — Elementos 
objetivos  y  subjetivos  que  la  constituyen. — La  representación  escé- 
nica.— Artes  auxiliares  de  la  Poesía  dramática. — Caracteres  espe- 
ciales que  ésta  ofrece  por  causa  de  la  representación  escénica. — In- 
ñuencia  social  de  la  Poesía  draniática. — Cuestión  acerca  de  la  moral 
en  el  teatro. 


Si  atentamente  nos  fijamos  en  los  géneros  poéticos  qiuo 
llevamos  expuestos,  no  nos  será  difícil  reconocer  que  nin- 
guno de  ellos  expresa  y  representa  adecuada  y  completa- 
mente el  complejo  organismo  de  la  vida  humana.  No  es  la 
vida,  con  efecto,  una  serie  de  hechos  externos  y  objetivos, 
ni  tampoco  el  desenvolvimiento  sucesivo  de  los  estados  de 
la  conciencia;  no  es  un  mero  proceso  psicológico  ni  un  pro- 
ceso exterior  y  mecánico ;  no  se  encierra  en  la  idea  y  en  la 
pasión,  ni  sólo  en  la  acción;  sino  que  todos  estos  elementos 
se  ofrecen  unidos  indisolublemente  en  una  apretada  trama 
de  hechos  interno-externos,  subjetivo-objetivos  y  psico-fí- 
sicos,  cuyo  enlazado  concierto  no  logran  representar  com- 
pletamente, en  toda  sur  verdad  y  con  el  relieve  y  plasticidad 
necesarias,  la  Poesía  épica  ni  la  Lírica,  reducidas:  la  una  á  la 
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narración  del  hecho  exterior,  la  otra  á  la  expresión  del  in- 
terior estado  de  conciencia. 

Refiere  el  poeta  épico  lo  que  han  hecho  los  hombres,  fi- 
jándose más  en  su  acción  exterior  y  ohrjetiva,  que  en  el  pro- 
ceso psicológico  que  en  ella  se  manifestó;  pinta  los  caracte- 
res de  sus  personajes  por  medio  de  una  descripción,  pero 
no  haciéndoles  producirse  á  nuestra  vista  en  todos  sus  de- 
talles, y  considerándolos,  más  como  factores  del  hecho  que 
canta,  que  como  objetos  de  un  especial  estudio;  distráenlo 
de  la  pintura  de  los  afectos,  del  análisis  de  los  caracteres, 
de  la  detallada  exposición  del  elemento  psicológico,  la  gran- 
deza de  los  sucesos,  el  estruendo  de  la  vida  exterior;  y  de 
esta  suerte,  asemejándose  al  historiador,  retrata  la  vida  co- 
lectiva, pero  no  la  individual,  que  sólo  le  interesa  en  cuan- 
to es  elemento  activo  de  aquella ,  y  si  presenta  en  acaba- 
da pintura  el  cuadro  de  la  historia,  no  logra  representar  de 
igual  modo  el  mundo  de  la  conciencia. 

Por  su  parte,  el  lírico  sólo  ve  en  el  hecho  externo  el  mo- 
tivo que  le  incita  á  expresar  el  afecto  que  aquel  despierta  ó 
la  idea  que  inspira;  atento  á  cantar  su  propia  individualidad 
(aun  cuando  en  ella  refleja  el  sentimiento  colectivo) ,  cuída- 
se poco  ó  nada  de  expresar  la  vida  social,  á  tal  punto  que  á 
veces  se  encierra  en  lo  puramente  subjetivo,  cual  si  para  él 
no  hubiera  otro  mundo  que  su  propia  persona;  y  su  obra, 
por  tanto,  nunca  es  la  expresión  cabal  de  la  vida  humana 
en  todos  sus  elementos. 

La  acción  ó  la  pasión,  lo  objetivo  ó  lo  subjetivo,  lo  colec- 
tivo ó  lo  individual:  hé  aquí  los  términos  opuestos,  y  en 
cierto  modo  exclusivos  y  abstractos ,  en  que  se  mueven  la 
inspiración  épica  y  la  lírica.  Es  indudable  que  esto  no  es  la 
representación  exacta  de  la  vida  humana,  que  hay  algo  de 
abstracto,  que  hay  alguna  carencia  de  realidad  en  la  expre- 
sión pura  de  lo  objetivo  ó  lo  subjetivo,  que  no  se  dan  aisla- 
dos en  la  vida,  y  esta  circunstancia  es  causa  de  que  aparez- 
ca un  género  compuesto,  superior  á  los  anteriores,  que  ex- 
presa la  belleza  objetivo-subjetiva,,  la.  belleza  de  la  vida 
humana,  en  que  íntimamente  se  unen  y  componen  los  ante- 
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riores  términos  opuestos.  Este  género  es  la  Poesía  dtamár 
tica  (óbjetivo-mbjetiva). 

Es,  en  efecto,  la  Poesía  dramática  la  expresión  de  la  he^ 
lleza  obfetivo^subjetiva j  6  mejor,  de  la  belleza  de  la  vida 
humana,  mediante  la  representación  de  una  acción  que  se 
manifiesta  con  todos  los  caracteres  de  la  realidad.  No  ex- 
presa, por  consiguiente,  la  Poesía  dramática  la  belleza  obje- 
tiva exterior,  bien  de  las  ideas,  bien  de  los  hechos,  en  forma 
expositiva  ó  narrativa;  ni  tampoco  la  belleza  interna  subje- 
tiva, la  belleza  psicológica;  sino  que  expresa  la  belleza  de  la 
vida  humana,  en  que  lo  subjetivo  y  lo  objetivo  se  unen ,  re- 
presentándola vivamente,  poniéndola  en  acción,  no  simple- 
fnente  exponiendo  principios ,  pintando  afectos  ó  narrando 
hechos,  sino  presentando  ante  el  público,  mediante  el  con- 
curso de  otras  artes  particulares,  el  cuadro  mismo  delá 
vida  en  toda  su  realidad,  en  todo  su  esplendor,  con  toda  su 
viveza.  De  aquí  que  sea  la  Poesía  dramática  el  más  real,  el 
más  vivo ,  el  más  popular  también  de  los  géneros  poéticos. 
Hay,  pues,  en  la  Poesía  dramática  elementos  objetivos  y 
subjetivos  indisolublemente  unidos.  Siendo  el  fondo  de  toda 
composición  dramática  un  hecho  de  la  vida  humana,  hecho 
que  se  presenta  con  los  colores  de  la  realidad  ante  el  con- 
templador y  que  se  realiza  en  tiempo  y  espacio,  es  la  Poesía 
dramática  objetiva,  por  cuanto  representa  hechos  exterio- 
res de  la  vida  humana.  Pero  en  cuanto  estos  hechos  se  pre- 
sentan como  el  resultado  de  las  ideas  y  afectos  de  los  suje- 
tos humanos  que  los  realizan,  en  cuanto  b^o  la  acción  exte- 
rior que  afecta  al  sentido  se  encuentra  la  acción  interna 
psicológica  que  afecta  á  ía  inteligencia,  en  cuanto  la  acción 
dramática  aparece  como  la  encarnación  en  el  hecho  del 
mundo  interior  de  [la  conciencia ,  es  la  Poesía  dramática 
subjetiva  (1).  Mas  como  quiera  que  estas  dos  fases  de  la  Dra- 
mática se  unen  y  compenetran  de  un  modo  indisoluble,  re- 
sultando de  su  unión  la  belleza  compuesta  ó  dramática,  ca- 


O)    Lo  es  además,  porque  el  poeta  expresa  en  ella  sus  ideas  j  sear 
üódentos  por  boca  de  los  personajes  del  drama. 
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racterizada  por  la  lucha  y  oposición  de  elementos  que  cons- 
tituyen la  vida  y  que  es  la  belleza  de  la^  acción ,  la  belleza 
del  movimiento  y  de  la  lucha,  la  belleza  ¡huinana  por  exce- 
lencia, la  suprema  belleza  artística  y  literaria,  es  la  Poe- 
sía dramática  (objetivo-subjetiva)  eminentemente  composi- 
tiva, compleja  y  sintética. 

La  lucha,  la  oposición,  el  contraste  constituyen  ,*  por  tan- 
to, la  base  de  la  Poesía  dramática  (1),  siendo  por  esto  sus 
principales  recursos  el  juego  enqontrado  de  los  afectos,  la 
oposición  de  los  caracteres  humanos,  la  lucha  constante  en- 
tre todas  las  fuerzas  y  energías  de  la  humana  naturaleza- 
Donde  no  hay  lucha  no  hay,  por  tanto ,  drama;  donde  la  lu- 
cha es  más  encarnizada,  la  Poesía  dramática  encuentra  ma- 
yores elementos  de  inspiración ,  y  hé  aquí  por  qué  razón  es 
la  Poesía  dramática  eminentemente  humana,  y  porque  el 
objeto  del  drama  es  siempre  el  hombre  en  lucha  consigo 
mismo,  con  sus  semejantes,  con  la  naturaleza  y,  dadas  deter- 
minadas concepciones  religiosas ,  con  la  misma  Divinidad. 
El  hombre  es,  pues,  el  actor  constante  del  drama ,  y  cuando 
en  éste  intervienen  actores  de  otro  género  (dioses,  demo- 
nios, genios,  etc.),  ó  intervienen  en  inmediata  relación  con 
el  hombre,  ó  si  por  ventura  figuran  solos  en  la  composición, 
revisten  al  punto  los  caracteres  y  manifiestan  la^  cualidades 
propias  de  la  humanidad.  Tan  profundamente  humano  es, 
en  efecto,  el  drama,  qne  la  Divinidad  sólo  puede  intervenir 
en  él  á  condición  de  revestir  la  humana  naturaleza. 

Lo<  que  da  carácter  más  especial  á  la  Poesía  dramática  es 
la  forma  que  emplea  para  comunicar  al  público  sus  concep* 
clones.  No  se  contenta,  en  efecto,  el  poeta  dramático  con 
narrar,  la  acción  que  constituye  el  asunto  de  su  obra,  sino 
q  ue^  apelando  al  auxilio  de  otras  artes ,  la  representa  ante 
el  público  con  todo  el  colprido  y  verdad  posibles,  de. tai 
suerte  que  los  hechos  en  que  aquella  se  desenvuelve  se 
realicen  ante  el  espectador  en  das  formas  ficticias  de  lo  que 
se  llama  la  representación  escénica. 


(1),  £1  sentido  valgar  considera  por  e^to  dramática  toda  luehat  j 
oposición  que  halla  en  la  realidad. 
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La  forma  de  la  obra  dramática  es  siempre  el  diálogo.  La 
acción  no  se  refiere,  sino  que  se  representa,  ün  arte  espe- 
cial se  encarga  de  hacerlo,  presentando  á  los  ojos  del  espec- 
tador, con  toda  la  verdad  posible ,  el  hecho  dramático.  Ar- 
tistas especiales  se  encargan  de  representar  los  personajes 
de  la  obra,  interpretando  sus  sentimientos  y  caracteres, 
realizándolos  actos  que  el  autor  les  atribuye ,  y  pronun- 
ciando las  palabras  que  pone  en  sus  labios.  El  arte  de  re- 
presentar por  medio  de  la  palabra  y  del  gesto  los  persona- 
Jes  ficticios  del  drama,  se  denomina  Declamación  (1) ,  y  á  él 
se  une,  para  constituir  la  representación  dramática,  el  de 
representar  los  lugares  en  que  la  acción  se  realiza,  vestir 
adecuadamente  á  los  actores ,  remedar  ciertos  fenómenos 
naturales,  etc.  Este  arte  se  denomina  escénico  y  á  él  contri- 
buyen la  Píwíwra,  Idi  Escultura,  IdL  Indumentaria  y  élMue" 
hlaje,  etc.  La  Música  y  el  Baile  suelen  también  cooperar  á 
la  representación  dramática. 

Todas  estas  artes  juntas  componen  el  medio  de  manifes- 
tación de  la  Poesía  dramática,  la  cual,  según  esto,  á  la  for- 
ma conceptiva  (acción) ,  á  la  expositiva  (diálogo)  y  á  la  ex- 
presiva (lenguaje),  une  otra  forma  especial  manifestativa, 
que  es  el  complemento  de  todas  éstas  (la  representación  es- 
cénica). En  tal  sentido  pudiera  decirse  que  la  P.oesía.dramá- 
tica  constituye  un  arte  especial  sintético ,  producto  de  la 
unión  de  un  género  poético  con  varias  artes  acústicas,  plás- 
ticas é  industriales. 

Como  es  natural,  esta  condición  especialísima  de  la  Poe- 
sía dramática  le  da  caracteres  muy  dignos  de  tenerse  en 
cuenta,  y  que  la  distinguen  por  completo  de  todos  los  res- 
tantes géneros  poéticos.  Estos  caracteres  son  los  siguientes: 
1;,**  Presentándose  en  la  Poesía  dramática  los  hechos  de 
lamida  humana  que  constituyen  su  asunto,  no  en  la  forma 
de  un  relato  hecho  por  el  poeta,  sino  en  la  de  una  viva  y 


(1)  De  él  forma  parte  Ib.  Sfim'ca  6  arte  de  expresar  los  afectos  .por 
meáio  de  la  aecioü  y  del  gesto;  el  cual  puede  existir  por  sí  solo  «a 
1a pantomima,  el  baile  escénico,  etc. 
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lexacta  representación  de  los  hechos  mismos  ^  la  Poesía  dnh> 
mática  es  el  más  plástico  y  realista  de  todos  los  géneros  poé- 
ticos y  aun  de  todas  las  Artes  y  pues  no  solo  representa  la 
realidad  con  toda  la  verdad  que  es  propia  de  la  Pintura  y  si 
no  con  mucha  más,  por  disponer,  no  sólo  del  espacio,  sinO' 
del  tiempo  y  del  movimiento.  El  Arte  escénico  ( compren- 
diendo en  él,  no  solo  el  drama  y  su  representación,  sino  el 
decorado  de  la  escena),  es  la  más  viva  y  cabal  representa- 
ción artística  de  la  realidad  que  puede  concebirse ,  y  es, 
además ,  como  un  resumen  de  todas  las  Artes. 

2.*  Por  tal  razón ,  la  Poesía  dramática,  no  sólo  proporcio- 
na á  la  inteligencia  y  á  la  sensibilidad  los  placeres  propios 
de  toda  poesía,  sino  que  agrega  á  ellos  un  placer  especial 
que  afecta  principalmente  á  los  sentidos  y  que  se  deriva  de* 
la  representación  escénica ,  considerada  en  sí  misma  y  con 
abstracción  del  poema  dramático.  Este  placer  se  funda  en  la 
satisfacción  que  á  los  hombres  produce  todo  lo  que  sea  re- 
cordar fielmente  la  realidad  en  él  terreno  del  Arte  y  en  el 
goce  causado  por  la  contemplación  de  las  decoraciones,  apa- 
rato escénico ,  etc.,  goce  tan  vivo  en  las  personas  incultas, 
que  no  pocas  veces  lo  anteponen  al  producido  por  la  obra? 
dramática,  y  sólo  por  experimentarlo  acuden  al  teatro  (1). 
Además ,  como  á  la  Poesía  dramática  se  unen  otras  artes^ 
cada  una  de  ellas  despierta  una  emoción  estética  especial 
en  el  público ,  que  si  bien  no  se  confunde  con  la  causada 
por  el  poema ,  puede  contribuir  en  gran  parte  al  éxito  de? 
éste  (2). 

( 1)  Esto  esplica  el  éxito  de  ciertas  producciones  que  sólo  tienen  de- 
dramáticas  el  nombre ,  como  las  comedias  de  magia  y  de  espectáculo. 
Sn  estas  representaciones  el  público  experimenta  una  emoción  estéti- 
ca, pero  no  dramática. 

(2)  Con  efecto ,  nadie  ignora  que  el  éxito  de  una  obra  pende  Bfu> 
chas  veces  del  acierto  con  que  la  interpretan  los  actores ,  del  lujo  r 
propiedad  con  que  se  pone  en  escena,  y  de  otras  circunstaacias  aná- 
logas que  revelan  la  complejidad  de  la  emoción  dramática.  Tampoea 
cabe  desconocer  que  el  placer  estético  producido  en  el  público  por  la 
declamación ,  el  decorado,  etc.,  no  se  confunde  con  el  causado  por  el 
drama.  Por  eso  no  pocas  veces  el  público  aplaude  á  los  actores  j  á  la 
par  desaprueba  el  poema  que  éstos  interpretan;  así  como  en  ciertas; 
obras  de  espectáculo  reserva  sus  plácemes  para  el  pintor  escenógrafo,^ 
que  es  el  que  realmente  le  ha  hecho  gozar. 
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3.^  EsU  complejidad  de  la  emoción  dramática  es  causa  de 
que  el  poeta  tenga  que  fijarse  en  un  importantísimo  elemen- 
to del  éxito  de  su  obra.  Tal  es  lo  que  se  llama  el  efecto  escé^ 
nica,  esto  es,  la  impresión^  espiritual  y  sensible  ala  vez, 
producida  juntamente  por  el  poema  y  por  su  representación, . 
y  en  la  cual  se  reúnen  el  efecto  poético  y  el  plástico ,  pues  el 
drama  es  á  un  mismo  tiempo  un  poema  y  un  cuadro.  De 
aquí  que  muchas  obras  dramáticas  que  leidas  gustan,  des-^ 
agraden  en  el  teatro ,  por  no  haber  atendido  su  autor  á  esto 
que  puede  llamarse  efecto  plástico  ó  pictórico  del  drama. 

4.""  La  circunstancia  de  representarse  la  obra  dramática 
ante  un  público  numeroso  y  heterogéneo  que  juzga  por  la 
impresión  del  momento ,  que  acude  al  teatro  impulsado  por 
los  móviles  más  diversos  y  dominado  por.  los  más  opuestos 
criterios,  que  exije  del  autor  todo  género  de  emociones  y 
goces,  y  que  decide  inmediatamente  el  éxito  de  la  obra;  el 
hecho  de  hacerse  la  crítica  de  las  producciones  dramáticas, 
no  por  el  juicio  sereno  y  meditado  de  individuos  aislados, 
sino  por  una  colectividad  que  juzga  en  el  acto  y  en  el  acto 
falla ;  la  profunda  y  viva  impresión  que  la  obra  causa  en  el 
ánimo  del  público  congregado  para  verla  representar ,  y 
otras  circunstancias  análogas ,  derivadas  de  la  especial  ma- 
nera con  que  las  producciones  dramáticas  son  presentadas 
al  público ,  son  causa  de  que  la  Poesía  dramática  sea  el  más 
influyente  y  popular  de  todos  los  géneros  poéticos ,  el  que 
ejerce  una  acción  más  eficaz  é  inmediata  en  el  público  y  el 
que  mayores  influencias  recibe  también  de  éste. 

Si  recordamos  lo  que  en  repetidas  ocasiones  hemos  dicho 
( lecciones  XXVI ,  XXVII  y  XXXI )  acerca  de  la  influencia 
de  la  Poesía  en  el  público  y  de  éste  en  aquella ,  y  tenemos  en 
cuenta  la  naturaleza  especial  de  la  forma  en  que  ante  aquel 
se  manifiesta  la  Dramática ,  fácil  será  reconocer  la  verdad 
del  anterior  aserto. 

La  mayor  parte  de  las  composiciones  épicas  y  líricas  se 
confian  á  la  imprenta  y  son  contempladas,  no  por  las  colec- 
tividades ,  sino  por  los  individuos  aislados. 

Leidas  en  el  silencio  del  gabinete,  ó  á  lo  sumo  en  reduci- 
dos círculos ,  quizá  su  acción  será  más  profunda  que  la  del 
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draiaa«>  por  ser  más  constante  y  prestarse  más  la  lectura  q.i30e 
la  audición  á  la  meditación  y  el  análisis  ( aunque!  también  las^ 
producciones  dramáticas  se  imprimen  y  leen),  pero  nunca 
será  tan  viva  y  enérgica  como  aquella,  ün  público  ávido  de 
sentii*  y  de  gozar  y  sometido  á  la  extraña  é  inexplicable  in- 
fluencia que  ejerce  ese  singular  espíritu  de  las  colectivida- 
des que ,  con  ser  la  suma  de  los  espíritus  individuales ,  sue- 
le ofrecer  cualidades  y  energías  que  en  todos  éstos ,  consi- 
derados separadamente / no  se  encuentran,  estarnas  dish 
puesto  que  los  individuos  aislados  á  influir  en  la  producción 
artística  que  á  su  contemplación  se  ofrece  y  también*  á  ser 
influido  por  ella.  Una  representación  viva ,  gráfica ,  llena  de 
relieve,  de  animación  y  de  verdad ,  en  la  cual  concurren  á 
causar  efecto  todo  género  de  artes,  es  asimismo -el  medio 
más  eficaz  de  que  la  Poesía  puede  disponer  para  influir  en  el 
ánimo  del  público.  La  palabra  del  poeta ,  interpretada  por  el 
aptor,  recorre,  como  corriente  eléctrica,  todo  el  teatro,  grá- 
base con  letras  de  fuego  en  la  mente  y  en  el  corazón  de  los 
espectadores  y  causa  en  ellos  impresión  enérgica  y  profun- 
dísima. La  idea  trascendental,  la  lección  moral,  el  senti- 
miento que  en  el  drama  se  manifiestan,  adquieren,  por  vir-- 
tud  de  la  representación,  una  fuerza  extraordinaria.  Encar- 
nados en  aquellos  personajes,  que  no  son  vagas  sombras 
cuyos  hechos  narra  el  poeta,  sino  entidades  reales  y  vivas; 
en  aquella  acción  que  parece  una  palpitante  realidad;  mo- 
viendo todos  los  resortes  é  hiriendo  todas  las  fibras  del  es- 
pectador, estos  ideales  y  sentimientos  toman  carne  y  san- 
gre, por  decirlo  así,  y  se  graban  profundamente  en  el 
ánimo  del  público,  ayudados  por  la  emoción  que  penetra 
en  el  espíritu  y  en  los  sentidos  de  éste.  Todo  'se  interesa'  y 
conmueve  y  goza  en  el  espectador  de  la  obra  dramática, 
desde  la  inteligencia  que  sigue  con  afanoso  interés  la  mar- 
cha del  drama  y  admira  la  destreza  del  autor  y  analiza  los 
caracteres  de  los  personajes  y  adivina  la  idea  que  el  drama 
encierra,  hasta  el  corazón  que  rie  ó  llora,  se  estremece  ó 
regocija,  dócilmente  guiado  por  el  poeta;  desde  la  fantasía 
que  se  recrea  en  la  contemplación  dé  la  concepción  dra- 
mática y  en  las  formas  bellísimas  de  que  el  artista  ha  sabi- 
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do  revestirla,  ha$ta  el  oído  que  86  deleita  con  los  armonio- 
sos, versos  ó  Ísl  rotunda  prosa  de  la  obra^  y  la  viata  que  se 
goza  en  contemplar  las  maravillas  del  aparato  escénico-  . 

Emoción  tan  intensa  y  universal  ha  de  ser  necesaria- 
mente fácil  camino  para  que  la  idea  del  poeta  penetre  has- 
ta lo  más  hondo  del  alma  del  espectador. 

Pero,  de  otro  lado,  el  poeta  que  presenta  su  obra  al  pú- 
blico en  las  condiciones  supradichas,  no  ha  de  estar  menos 
dispuesto  á  dejarse  influir  por  éste.  Ganoso  de  su  aplauso, 
—que  es  en  este  género  más  halagüeño  que  en  ninguno, 
por  ser  el  poeta  dramático  el  que  más  y  mejor  goza  de  las 
satisfacciones  del  triunfo,— jip  será  maravilla  que  á  con- 
seguirlo lo  sacrifique  todo,  siguiendo  la  conocida  máxima  de 
Lope  de  Vega: 

Y  eseribo  por  el  arte  que  inventaron 
los  que  el  vulgar  aplauso  pretendieron: 
porque,  como  las  paga  el  vulgo,  es  justo 
hablarle  en  necio  para  darle  gusto. 

.  Pero  aun  sin  llegar  á  este  extremo  de  culpable  degrada- 
ción, es  muy  difícil  que  el  poeta  se  sustraiga  á  las  influen- 
cias del  público  y  que  no  se  deje  imponer  las  ideas,  los 
sentimientos  y  hasta  las  preocupaciones  de  éste.  Y  sin  em- 
bargo, no  pocas  veces  logra  imponérsele,  trazar  á  su  gus- 
to nuevos  senderos  y  obligarle  á  adoptar  las  más  peregri- 
nas novedades;  pero  esto  sólo  es  posible  á  los  verdaderos 
genios,  únicos  que  pueden  desempeñar  la  alta  misión  de 
innovadores  y  sobreponerse  al  modo  de  ser  de  las  muche- 
dumbres. 

Reflejo  fiel  y  expresión  exacta  del  estado  sooial,  la  Poe- 
sía dramática  ejerce,  sin  embargo,  notoria  influencia  en 
éste,  lo  cual  no  implica  contradicción,  como  lo  demostra- 
mos al  tratar  en  general  de  esta  recíproca  influencia  entre 
el  Arte  literario  y  la  sociedad  (Lección  XXVI),  Pero  la  in- 
fluencia que  la  Dramática  ejerce  ¿puede  y  debe  ser,  no  sólo 
educadora,  sino  moral?  ¿Puede  también  entrañar  graves 
peligros?  Hé  aquí  la  cuestión  gravísima  acerca  de  la  moral 
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en  el  teatro,  cuestión  que  podemos  resolver  fácilmente,  re- 
cordando enseñanzas  que  en  repetidas  ocasiones  hemos 
expuesto. 

Negar  la  influencia  moral  del  teatro  fuera  cerrarlos  ojos 
de  la  luz.  No  sólo  la  revelan  los  caracteres  especiales  que  á 
la  Dramática  distinguen,  sino  la  experiencia  nunca  des- 
mentida de  los  siglos.  El  hecho  mismo  de  que  esta  cuestión 
haya  preocupado  siempre  á  las  sociedades  y  á  los  gobier- 
nos, hasta  el  punto  de  ver  éstos  en  el  teatro  una  verdadera 
institución  social,  digna  de  la  protección  de  las  leyes,  ó 
también  una  escuela  de  inmoralidad  merecedora  de  repre- 
sión enérgica;  la  opinión  casi  axiomática  de  que  el  teatro 
es  la  escuela  de  las  costumbres;  los  numerosos  ejemplos  que 
acreditan  la  influencia,  ora  benéfica,  ora  perniciosa,  que  en 
la  vida  social  ha  ejercido,  prueban  cumplidamente  la  verdad 
del  hecho  que  nos  ocupa.  Pero  importa  determinar  hasta 
dónde  se  extiende  la  influencia  del  teatro  y  á  qué  reglas  ha 
de  someterse  para  que  sea  provechosa. 

Conviene  afirmar  ante  todo  que  la  influencia  del  teatro, 
con  ser  eficaz  y  profunda,  rara  vez  es  inmediata,  y  nunca 
consigue  resultados  por  sí  sola.  El  teatro  nunca  ha  moraliza- 
do ni  desmoralizado  á  un  pueblo;  lo  que  ha  hecho  ha  sido 
contribuir  á  este  resultado  en  colaboración  con  otras  fuerzas 
sociales.  La  Poesía  dramática,  como  todo  arte,  no  crea  idea- 
les, sino  formas  del  ideal;  y  en  tal  sentido,  de  la  idea  moral 
ó  inmoral  que  lleva  á  la  escena,  no  es  directamente  respon- 
sable, porque  no  es  su  autora.  Guando  el  poeta  lleva  á  la 
escena  una  idea  cualquiera,  es  porque  esta  idea  vive  ya  en 
la  sociedad;  pero  no  porque  la  haya  creado  él.  Es  más; 
puede  asegurarse  que  si  el  teatro  es  inmoral,  es  porque  la 
sociedad  participa  de  esta  inmoralidad,  pues  en  la  escena  no 
se  produce  ni  acepta  lo  q\ie  en  la  sociedad  no  existe  ni  es 
aceptado.  En  tal  sentido,  no  es  el  teatro  el  que  desmoraliza 
la  sociedad,  sino  ésta  la  que  corrompe  á  aquél. 

Además,  por  grande  que  sea  la  ilusión  que  la  obra  dramá- 
tica produzca  en  el  público,  éste  nunca  olvida  que  lo  que 
contempla  es  una  ficción;  lo  cual  basta  para  que  la  influen- 
cia de  la  ojjra  no  sea  tan  inmediata  y  decisiva  como  se  pien-  - 
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sa:  fuera  candidez  insigne  imaginar  que  el  tremendo  casti-^ 
go  qae  en  la  escena  recae  sobre  el  culpable,  paede  aterrar  á 
los  que  se  hallan  en  el  teatro.  Si  los  hechos  reales  de  este  gé- 
nero no  bastan  á  retraerlos  de  sus  malos  hábitos,  ¿qué  podrán 
hacer  las  ficciones  escénicas?  La  acción  moralizadora  del 
teatro  es  indirecta  y  lenta;  nunca  tan  decisiva  como  creen 
los  que  ven  en  él  una  escuela  de  las  costumbres,  en  el  estric- 
to sentido  de  la  palabra.  Quizá  la  eficacia  de  la  ficción  dra- 
mática, es,  en  cambio,  mayor  cuando  se  trata  de  desmorali- 
zar; porque  el  instinto  perverso  del  hombre  es  de  tal  natu- 
raleza, que  aun  siendo  ficticio  le  causa  deleite  todo  lo  que 
pueda  halagar  sus  malas  pasiones. 

Ahora  bien;  ¿está  obligado  el  poeta  dramático  á  encerrar 
en  su  obra  una  enseñanza  moral?  ¿Es  el  teatro  un  simple 
medio  de  educar  á  las  muchedumbres  en  sanos  principios  y 
á  fin  tan  alto  debe  sacrificarse  todo?  Repetidas  veces  hemos 
manifestado  nuestra  opinión  acerca  de  este  punto,  refirién- 
donos al  Arte  en  general,  y  lo  que  entonces  hemos  dicho  de- 
cimos ahora. 

La  Poesía  dramática,  como  toda  poesía,  no  tiene  otro  fin 
primero  é  inmediato  que  la  realización  de  la  belleza,  y  con 
llevarlo  á  cabo  ha  hecho  todo  lo  que  se  le  puede  exigir.  Pero 
si  á  este  fin  acompaña  un  fin  moral;  si  además  de  realizar  lo 
bello,  realiza  lo  bueno  la  obra  dramática;  si  no  sólo  deleita, 
sino  que  enseña  y  moraliza,  la  obra  ha  adquirido  una  per- 
fección más  y  será  digna  de  mayor  encomio.  Teniendo  en 
cuenta  el  extraordinario  valor  social  y  la  gran  influencia  de 
este  género  poético,  es  indudable  que  la  realización  de  un 
fin  moral  será  en  él  condición  más  estimable  todavía  que  lo 
es  en  otros  géneros ,  y  que  la  existencia  de  esta  condición 
aumentará  notablemente  la  importancia  social  (ya  que  no  el 
valor  estético)  de  la  producción  dramática. 

Cierto  es  también  que  por  las  condiciones  especiales  de 
este  género,  por  dirigirse  á  un  público  más  numeroso  y  com- 
plejo que  el  que  ha  de  contemplar  y  juzgar  otras  produccio- 
nes ,  y  por  ser  más  peligrosa  su  influencia ,  el  poeta  dramá- 
tico, si  no  está  obligado  á  moralizar,  lo  está  indudableoiente 
á  no  hacer  lo  contrario. 
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No  habrá,  por  cierto,  de  sujetar  los  vuelos  de  su  inspira- 
ción á  los  nimios  preceptos  morales  (jue  algunos  quisieran 
imponerle ,  absteniéndose  de  presentar  en  escena  él  mal  ó 
desenlazando  todos  sus  dramas  (contra  lo  que  ensena  no  po- 
cas veces  la  experiencia)  con  el  consabido  triunfo  de  la  vir- 
tud y  castigo  del  crimen,  lo  cual  fuera  tanto  como  hacer  im- 
posible la  tragedia;  no  deberá  convertirse  en  predicador  y 
esmaltar  sus  obras  con  soporíferos  sermones;  ño  habrá  de 
reducirse  á  presentar  en  la  escena  virtudes  incoloras  sin 
carácter  dramático;  podrá,  por  el  contrario ,  llevar  á  las  ta- 
blas el  mal  én  todas  sus  manifestaciones  y  aun  darle  el 
triunfo  al  desenlazar  su  drama;  pero  estará  obligado  á  no 
enaltecerlo  y  darle  tan  simpáticos  colores,  que  aparezca 
preferible  á  la  virtud;  si  lo  presenta  triunfante,  será  dé  tal 
suerte  que  su  victoria  inspire  más  horror  que  inspirarla  su 
castigo;  si  le  da  carácter  estético,  cuidará  de  que  la  belleza 
no  resida  en  el  mal  mismo,  sino  en  cualidades  buenas  que  lo 
acompañen;  y  siempre  se  abstendrá  de  recrearse  en  la  exhi- 
bición de  lo  repulsivo,  do  lo  bajo  y  de  lo  torpe.  Convertir  el 
teatro  en  cátedra  de  deshonestidad  y  desvergüenza;  buscar 
el  aplauso  halagando  los  más  groseros  instintos  del  público; 
sacar  á  la  escena  los  aspectos  más  torpes  de  la  naturaleza 
humana ,  es  prostituir  el  Arte  sin  prestar  servicio  alguno  á 
la  belleza,  que  nunca  se  avino  con  la  inmoralidad  grosera  y 
repugnante,  ni  tiene  nada  de  común  con  las  bajas  manifes- 
taciones de  la  sensualidad. 
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LECCIÓN  XLV. 

JBlementos  del  ípoema  dramático. — Su  fondo  ó  pensamiento — De  la  tras-^ 
cendencia  del  pensamiento  *  dramático. — Distinción  entre  el  pensa- 
miento dramático  j  la  acción. — Asuntos  en  que  puede  inspirarse  la 
Poesía  dramática. — Del  realismo  y  del  idealismo  en  el  teatro. — Del 
interés  y  del  efecto  en  las  producciones  dramáticas. 

Del  concepto  de  la  Poesía  dramática  expuesto  en  la  lee- 
eion  anterior ,  se  desprende  que  el  poema  dramático  ha  de 
encerrar  siempre  una  acción  humana ,  desarrollada  en  for- 
ma de  diálogo.  Infiérese  de  aquí  que  el  poeta  no  manifiesta 
directamente  en  estas  producciones  sus  ideas  y  sentimien- 
tos, y  que  su  personalidad  desaparece  en  ellas  aun  más  que 
en  los  poemas  épicos,  pues  ni  siquiera  es  narrador  de  la  ac- 
ción que  constituye  su  obra. 

Esto  no  es  obstáculo,  sin  embargo,  para  que  el  poeta  dra- 
mático pueda  expresar  un  determinado  pensamiento  en  su 
obra.  Lejos  de  ser  así,  la  mayor  parte  de  las  producciones 
dramáticas  entrañan  una  concepción  moral,  un  pensamien- 
to trascendental  que  se  manifiesta  en  la  misma  acción.  Este 
pensamiento  constituye  en  tales  casos  el  fondo  de  la  obra, 
pues  la  acción ,  argumento  ó  asunto  de  ésta  es  en  realidad 
su  forma  imaginativa,  la  creación  fantástica  en  que  el  poeta 
encarna  su  pensamiento  (1). 

En  lo  que  puede  llamarse  fondo,  idea  ó  pensamiento  del 
poema  dramático,  hay  que  distinguir  diversos  elementos. 
Cabe,  con  efecto,  que  la  idea  ó  concepción  del  drama  se  re- 
duzca al  conflicto  de  pasiones,  ideas,  intereses,  etc.,  que 
éste  ha  de  contener,  ó  se  extienda  ala  concepción  de  una  té- 
sis  moral  que  el  autor  se  proponga  demostrar  por  medio  de 


(1)    No  hay  que  olyidar  que  en  todo  poema  dramático  hay  cuatro 
formas:  la  acción,   el  diálogo,  el  lenguaje  y  la  representación  es- 


cénica. 
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SU  obra;  ó  lo  que  es  igual,  el  pensamiento  encerrado  en  una 
producción  escénica  puede  ser  simplernente  dramático,  ó  á 
la  vez  dramático  y  filosófico  ó  moral  Si  el  poeta  sólo  se 
propone  desarrollar  un  conflicto  entre  encontrados  senti- 
mientos (como  el  que  determinó  el  acto  heroico  de  Guzman 
el  Bueno) ,  si  sólo  se  fija  en  la  fuerza  dramática  de  un  hecho 
ó  de  un  carácter,  en  su  obra  no  habrá  otra  cosa  que  un  pen- 
samiento dramático  representado  en  una  acción;  pero  si 
quiere  probar,  por  ejemplo ,  que  la  vida  es  un  sueño  ó  que 
la  desconfianza  de  la  justicia  divina  conduce  á  la  perdición 
del  alma,  imaginará  una  acción  dramática,  que  sea  como  la 
prueba  práctica  y  viviente  de  estas  ideas ,  y  producirá  una 
obra  como  La  Vida  es  Sueño,  de  Calderón,  6  El  Condenado 
por  desconfiado,  de  Tirso,  en  la  cual  el  pensamiento  dramá- 
tico estará  indisolublemente  unido  á  una  idea  moral  ó  filo- 
sófica. En  este  caso  el  drama  tendrá  trascendencia  y  á  su 
valor  estético  añadirá  un  especialísimo  valor  moral. 

No  es  requisito  indispensable  (aunque  sí  perfección  se- 
ñalada) del  poema  dramático  esta  dualidad  de  pensamien- 
tos. El  Arte  dramático  no  está  obligado  á  ser  trascendental 
ni  docente.  Cuanto  hemos  dicho  en  otra  ocasión  acerca  del 
Arte  docente  puede  aplicarse  á  la  Poesía  dramática.  Lo  que 
importa  es  que  el  poema  dramático  sea  bello,  interese  y  con- 
mueva ,  aunque  no  tenga  trascendencia  alguna ;  pero  tam- 
poco ha  de  negarse  que  si  la  tiene  habrá  ganado  mucho  bajo 
el  punto  de  vista  de  su  influencia  y  de  su  importancia  social. 

Cuando  al  pensamiento  dramático  acompaña  una  con- 
cepción moral,  lo  más  frecuente  es  que  ésta  preceda  á  aquél 
en  el  espíritu  del  poeta,  y  que  la  acción  no  sea  otra  cosa  que 
la  demostración  de  una  tesis  concebida  á  priori.  Conven- 
dría, sin  embargo,  que  no  sucediese  así;  porque  es  fácil  en 
tal  caso,  que  acción,  caracteres,  diálogo,  cuantos  elementos 
hay  en  el  poema,  se  sacrifiquen  por  el  autor  á  la  idea  que 
intenta  demostrar,  y  que  la  obra  pierda  en  espontaneidad, 
verosimilitud  y  fuerza  dramática  cuanto  gane  en  importan- 
cia moral  ó  filosófica.  Lo  apetecible  y  recomendable  en  esto 
e.s, que  el  poeta,  sin  atenerse  directamente  al  aspecto  tras- 
cendental de  su  poema,  conciba  ante  todo  un  pensamiento 
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dramático,  que  no  sea  la  traducciou  fiel  de  un  ideal  precon- 
■<5ebido,  el  cual  en  todo  caso  no  ha  de  preceder,  sino  seguir 
^á  la  acción  dramática,  deduciéndose  de  ella  sencilla  y  natu- 
ralmente. Los  dramas  no  deben  escribirse  ad  probandum; 
la  idea  moral  que  encierren  no  ha  de  ser  idea-madre  que 
los  engendre,  sino  consecuencia  que  de  ellos  se  derive.  Y 
es  tanto  más  digno  de  tenerse  en  cuenta  lo  que  aquí  deci- 
mos, cuanto  que  lo  que  á  la  mayoría  de  las  gentes  interesa 
en  un  drama ,  no  es  su  pensamiento  filosófico ,  sino  su  ac- 
ción, en  la  cual,  después  de  todo,  es  donde  reside  la  princi- 
pal belleza  de  la  obra. 

La  acción  no  es  el  pensamiento  dramático,  sino  la  forma 
en  que  éste  se  encarna ,  el  proceso  en  que  se  desenvuelve. 
En  la  acción  comienza  la  verdadera. creación  artística,  pues 
^1  pensamiento  (sea  puramente  dramático  ó  dramático-filo- 
sófico) está  dado  de  antemaño  en  la  realidad.  El  poeta,  con 
efecto,  al  elegir  el  asunto  ó  argumento  de  su  obra,  al  conce- 
bir el  pensamiento  dramático,  no  hace  otra  cosa  que  buscar 
en  la  realidad  (efectiva  ó  posible)  hechos  y  personajes  que* 
«e  presten  para  ser  llevados  á  la  escena,  ó  escojer  en  la  Cien- 
cia, en  la  Religión,  etc.,  ideales,  problemas,  pensamientos 
<[ue  puedan  constituir  la  tesis,  el  fondo  de  una  obra  dramá- 
<tica.  En  todo  esto  hay  una  elección,  que  puede  ser  intuitiva 
ó  reflexiva,  provenir  de  la  contemplación  de  un  hecho  que 
inspira  al  poeta  un  pensamiento  dramático  ó  de  una  medi- 
tación atenta  sobre  los  problemas  que  puede  plantear;  pero 
no  hay  una  verdadera  creación  artística.  Esta  sólo  comien- 
za cuando  el  poeta  encarna  su  pensamiento  en  una  acción, 
cuando  imagina  sucesos  y  personajes,  en  suma,  cuando  crea 
formas  fantásticais  para  manifestar  su  pensamiento.  De  esta 
distinción  entre  la  acción  y  el  pensamiento  del  drama  se 
desprende  una  consecuencia,  á  cada  paso  comprobada  en  la 
práctica,  á  saber:  que  puede  haber  en  una  producción  dra- 
mática un  admirable,  bellísimo  y  trascendental  pensamien- 
to reflejado  en  una  acción  defectuosa,  en  cuyo  caso  la  bon- 
dad del  primero  no  basta  para  salvar  la  obra;  ó  por  el  con- 
trario, pxbede  una  acción  encerrar  un  pensamiento  de  valor 
«eseaso,  y  no  obstante,  agradar  la  producción  merced  á  lo* 
Tomo  L  23 
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méritos  de  lá  primera.  En  la  Dramática  como  en  todos  los 
géneros  poéticos,  la  forma  puede  excusar  las  faltas  de  la 
idea;  ésta,  en  cambio,  rara  vez  es  suficiente  para  disimular 
las  imperfecciones  de  aquella  cuando  son  graves. 

Como  en  la  lección  anterior  hemos  indicado ,  el  asunto 
constante  de  la  Poesía  dramática  es  la  vida  humana  en  su 
doble  aspecto  interno-externo,  psicológico-histórico.  Pero 
con  decir  esto  no  se  dice  todo  lo  necesario,  pues  importa  sa- 
ber cómo  ha  de  representar  la  vida  humana  el  poeta  dramá- 
tico, á  qué  reglas  debe  someterse  para  elegir  el  asunto  de 
sus  obras. 

Hay  que  tener  en  cuenta,  ante  todo,  que  en  la  vida  hu- 
mana lo  que  constituye  el  asunto  propio  de  la  Poesía  dra- 
mática es  la  oposición,  la  lucha,  los  conflictos  ocasionados 
por  el  choque  de  las  ideas ,  pasiones  é  intereses  de  los  indi- 
viduos, lo  cual  no  es  toda  la  vida,  aunque  sí  su  parte  más 
principal  é  interesante.  A  e^to  hay  que  añadir  que  tampoco 
son  verdadero  asunto  de  la  Dramática  las  grandes  luchas  de 
la  historia,  los  hechos  de  la  vida  colectiva ,  sino  más  bien 
los  dé  la  vida  individual.  El  drama  de  la  historia  es  asunto 
de  la  Poesía  épica;  el  drama  de  los  individuos  lo  es  de  la 
Dramática. 

La  principal  fuente  de  inspiración  de  la  Dramática,  es  la 
pasión.  Los  conflictos,  las  luchas,  los  contrastes ,  los  varios 
sucesos,  trágicos  ó  cómicos,  dolorosos  ó  risibles,  de  que  la 
pasión  es  causa,  son  los  verdaderos  resortes  de  este  género. 
Cierto  que  en  las  grandes  luchas  de  pueblos  contra  pueblos, 
de  idéales  contra  ideales,  de  civilizaciones  contra  civiliza- 
ciones, hay  extraordinaria  belleza  y  verdadera  sublimidad 
en  ocasiones;  pero  estos  dramas  de  la  historia,  como  loa  que 
la  naturaleza  ofrece,  antes  se  prestan  á  la  inspiración  épica 
que  ala  dramática.  El  interés  palpitante,  la  emoción  pro- 
funda que  la  obra  escénica  ha  de  despertar  en  el  público,  no 
suelen  ser  el  resultado  de  la  contemplación  de  luchas  tales. 
Ante  la  magnitud  de  las  fuerzas  que  en  ellas  toman  parte, 
ante  la  grandeza  misma  del  hecho,  los  individuos  desapare- 
cen en  cierto  modo  y  con  ellos  el  elemento  subjetivo,  propio 
úe  la  Dramática.  El  hecho  épico  más  asombra  que  conmue-^ 
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Te;  el  hecho  dramático  lleva  consigo  interés  palpitante,  pro- 
ducido por  el  espectáculo  de  las  pasiones  individuales  traba- 
das en  apretado  conflicto.  Seguir  paso  á  paso  el  desarrollo 
He  estas  pasiones  y  de  los  sucesos  que  su  choque  crea;  inte- 
resarse por  la  suerte  de  los  personajes;  llorar  ó  reircon 
ellos;  llegar  con  el  espíritu  anhelante  al  temido  ó  deseado 
desenlace  y  con  él  regocijarse  ó  sentirse  penetrado  de  hor- 
ror y  conmiseración:  hé  aquí  los  goces  del  que  contempla  la 
representación  de  una  obra  dramática.  ¿Qué  hay  de  común 
entre  esto  y  la  marcha  solemne  y  majestuosa  de  la  acción 
épica^  en  que  el  individuo,  ó  es  factor  oscuro  de  una  fuerza 
colectiva ,  ó  á  lo  sumo  personificación  portentosa  de  esta 
fuerza? 

Así  es  que,  aun  cuando  el  poeta  dramático  se  inspire  en 
la  historia ,  busca  en  ella,  no  el  drama  colectivo  que  intere- 
sa al  épico,  sino  los  dramas  individuales  que  en  él  pueden 
encerrarse.  Julio  César  inspirarla  á  un  poeta  épico  un  gran 
poema  en  que  sólo  se  hallaran  portentosas  narraciones  de 
grandes  batallas ;  un  dramático ,  por  el  contrario ,  se  fijarla 
en  su  muerte  para  pintar  el  terrible  conflicto  librado  en  el 
alma  de  su  matador  Bruto  entre  el.  amor  filial  y  el  fanatismo 
republicano.  <.r 

Por  eso  los  dramas  en  que  no  hay  verdadera  lucha  de 
pasiones  individuales,  en  que  sólo  se  trata  de  representar 
los  grandes  hechos  de  la  historia ,  ni  ofrecen  verdadero  in- 
terés dramático,  ni  son  otra  cosa  que  epopeyas  escritas  en 
diálogo.  Por  eso  también ,  en  los  dramas  históricos,  lo  que 
al  público  interesa  principalmente  son  las  pasiones  de  los 
personajes  más  que  los  hechos  que  realizan,  á  menos  que 
por  circunstancias  especiales  (en  los  dramas  patrióticos,  por 
ejemplo),  éstos  puedan  despertar  un  interés  que  siempre 
tiene  que  ser  robustecido ,  sin  embargo ,  por  una  acción  de 
carácter  individual. 

La  base  de  toda  concepción  dramática ,  por  tanto ,  ha  de 
ser  un  interesante  conflicto  de  pasiones  individuales  (1),  y 


(1)    Podrá  objetarse  á  esto  que  haj[  dramas  en  que  el  eonñictó  se 
proauee  entre  ideas  ó  intereses.  Es  cierto;  mas  para  que  el  conflicto 
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la  primera  regla  á  que  ha  de  sujetarse  el  poete  al  elegir 
asunto,  es  que  éste  pueda  encerrar  un  conflicto  de  este  gé^ 
ñero;  lo  cual  no  es  tan  fácil  y  sencillo  como  á  primera  vista 
parece,  pues  ni  en  todos  los  hechos  de  la  vida  se  hallan  se- 
mejantes conflictos,  ni  éstos  poseen  siempre  la  fuerza  é  in-^ 
teres  que  son  necesarios  para  el  caso. 

Es  muy  frecuente,  sin  embargo,  en  los  autores  incurrir 
en  lamentables  equivocaciones  al  elegir  asunto,  por  la  erró- 
nea idea  de  que  todos  los  hechos  y  personajes  importantes 
son  materia  apropiable  para  una  acción  dramática,  confun- 
diendo así  los  asuntos  dramáticos  con  los  épicos.  Sobre  todo 
en  los  poetas  que  se  inspiran  en  la  historia,  este  error  es 
frecuentísimo,  y  no  pocas  veces  sacan  á  las  tablas  persona- 
jes históricos  de  gran  importancia,  pero  que  no  se  prestan 
á  ser  protagonistas  de  una  concepción  dramática.  Dar  re- 
glas para  evitar  estas  equivocaciones  es  punto  menos  que 
imposible;  puede  decirse,  sin  embargo,  que  todo  hecho  his- 
tórico que  no  entrañe  un  interesante  conflicto  de  pasiones 
individuales,  y  todo  personaje  de  igual  género  que  no  haya 
sostenido  luchas  poderosas  con  los  demás  hombres,  ó  en 
cuya  conciencia  no  se  hayan  trabado  combates  importantes, 
no  son  adecuados  para  la  escena.  Así ,  los  caracteres  estáti^ 
eos  y  contemplativos ,  los  espíritus  inflexibles  que  sin  vaci- 
lación caníinan  á  un  fln  ó  sin  obstáculo  lo  alcanzan,  las  al- 
mas puras  en  que  jamás  ha  tenido  entrada  el  mal,  son  tan 
inadecuados  para  la  escena,  como  los  hechos  heroicos  y  ex- 
traordinarios que  no  han  dado  lugar  á  verdaderas  luchas  de 
pasiones.  Importa  notar  ademas,  por  lo  que  á  los  hechos  his- 
tóricos atañe,  que  cuanto  más  grandiosos  sean,  menos  con- 
diciones dramáticas  tienen,  por  la  dificultad  de  encerrarlos 
en  los  límites  de  un  drama. 

Los  hechos  y  personajes  extra-humanos  tampoco  son  ade- 
cuados á  la  índole  del  poema  dramático.  Las  composiciones 
alegóricas  en  que  toman  parte  seres  sobrenaturales  ó  figu- 


seft  dramfttieo,  e«08  interoses  6  ideas  han  de  .tener  la  fuerza  snñeien- 
te  para  suseitar  yerdaderas  pasiones  en  los  personajes. 
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ras  simbólicas  y  abstractas ,  en  realidad  más  son  épicas  que 
dramáticas,  y  la  intervención  de  lo  divino  en  el  drama  siem- 
bre ofrece  serias  dificultades,  por  ser  necesario  revestirlo 
de  caracteres  humanos  que  no  le  cuadran  y  que  en  cierto 
modo  lo  desfiguran  y  profanan.  Sólo  como  recurso ,  y  con 
gran  parsimonia ,  puede  lo  sobrenatural  utilizarse  en  el  tea- 
tro ;  pero  si  el  drama  religioso  ó  fantástico  ha  de  ser  intere- 
sante ,  habrá  de  fundarse  necesariamente  en  pasiones  hu- 
manas (1).  Tanto  es  así,  que  cuando  á  la  escena  se  han  lle- 
vado personajes  sobrenaturales ,  siempre  se  les  ha  presen- 
tado con  aspecto  humano,  como  se  observa  en  las  tragedias 
griegas  y  en  los  dramas  religiosos  y  fantásticos  de  la  época 
moderna. 

El  poeta  dramático  debe  inspirarse  constantemente  en  la 
realidad.  Ya  hemos  dicho  en  la  lección  anterior,  que  la  Dra- 
mática es  el  más  realista  de  los  géneros  poéticos ,  y  no  pué. 
de  menos  de  serlo.  Un  arte  que  apela  á  todo  linsge  de  recur* 
sos  para  presentar  sus  producciones  con  toda  la  verdad  po- 
sible y  que  no  se  contenta  con  referir  los  hechos ,  sino  que 
los  representa  viva  y  plásticamente  ante  el  espectador ;  un 
arte  que  se  inspira  en  la  v^da  humana  y  reproduce  sus  he- 
chos ,  sus  dolores,  sus  ridiculeces,  con  la  mira  de  deleitar  al 
espectador  y  también  con  la  de  proporcionarle  útiles  y  mo- 
ralizadoras  enseñanzas ,  no  puede  menos  de  ser  acabada  y 
exacta  representación  de  la  realidad.  Si  no  lo  fuera  no  cum- 
plirla con  sus  fines ;  no  interesarla ,  porque  sólo  se  interesa 
el  hombre  por  caracteres  verdaderos,  por  sucesos  verosími- 
les y  por  pasiones  que  quepan  en  lo  humano ;  por  la  misma 
razón  no  conmoverla  tampoco  y  sus  propósitos  moraliza- 
dores  no  se  realizarían ,  porque  no  puede  ser  eficaz  una  lec- 
ción moral  fundada  en  hechos  imposibles. 


(1)  La  dramaturgia  religiosa  de  todos  los  tiempos  muestra  la  ver- 
dad de  lo  que  aqui  decimos.  Las  composiciones  dramático-reli&^osas 
dignas  de  este  nombre  (Za  devoción  de  la  cruz  y  el  Mágico  proaigioso 
de  Calderón,  por  ejemplo),  siempre  se  han  basado  en  pasiones  huma- 
nas. Cuando  así  no  ha  sucedido,  ó  el  drama  se  ha  conyertido  en  poe- 
ma (los  Autos  sacraméntale*)  6  ha  incurrido  en  las  mayores  extrava- 
gancias  y  profanaciones. 
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Cuanto  hemos  dicho  en  el  tratado  de  la  belleza  acerca  del 
realismo  y  del  idealismo  en  el  Arte ,. puede  aplicarse, á  la 
Dramática  9  teniendo  en  cuenta  que  por  las  razones  dichas, 
en  este  género  predomina  siempre  ( ó  al  menos  debe  predo- 
minar) el  elemento  realista.  La  primera  condición  de  un 
drama  es  que  los  hechos  que  desarrolle  sean  verosímiles, 
que  las  pasiones  que  en  él  se  manifiestan  se  den  en  lo  hu- 
mano ,  que  los  personajes  piensen  y  sientan ,  obren  y  hablen 
como  todos  los  hombres.  La  verosimilitud  ( no  solo  material, 
sino  moral)  es,  pues,  cualidad  indispensable  de  toda  pro-, 
duccion  dramática. 

¿Quiere  decir  esto  que  el  poeta  dramático  haya  de  renun- 
ciar á  toda  inventiva  y  copiar  servilmente  y  sin  idealización 
alguna  la  realidad  ?  Ningún  crítico  serio  ha  sostenido  jamás 
semejante  cosa.  Libre  es  el  poeta  de  concebir  argumentos  y 
representar  hechos  que  nunca  fueron  efectivos,  con  tal  de 
que  sean  posibles ;  pero  obligado  está  asimismo  á  elegir  den- 
tro de  los  hechos  y  personajes  reales  aquellos  que  mayor 
belleza  y  mayores  condiciones  dramáticas  ofrezcan ,  á  pres- 
cindir de  lo  feo  y  lo  repugnante  ó  admitirlo  sólo  como  som- 
br ji  de  su  cuadro ,  á  embellecer  la  realidad  por  los  procedi- 
mientos expuestos  en  otras  ocasiones,  ora  aumentando  sus 
bellezas ,  ora  oscureciendo  y  dejando  en  la  sombra  sus  im- 
perfecciones ,  ora  reuniendo  en  un  tipo  ideal  todo  género 
de  excelencias ;  pero  nunca  ha  de  olvidar  que  su  modelo  es 
la  humanidad,  con  su  mezcla  de  vicios  y  virtudes,  de  belle- 
zas y  deformidades,  de  grandezas  y  pequeneces,  y  que  no 
ha  de  reproducirla  tal  como  debiera  ser ,  sino  tal  como  es, 
dando  sin  duda ,  el  predominio  á  lo  bello  y  á  lo  perfecto,  pe- 
ro dando  también  su  lugar  á  lo  imperfecto ,  aunque  dete- 
niendo su  pintura  en  los  límites  que  lo  separan  de  lo  horri- 
ble, lo  torpe  y  lo  repugnante  (1 ). 


(1)  Señalar  este  límite  corresponde  al  buen  gusto  j  sentido  dra- 
mático del  poeta,  j  no  á  la  crítica  que  sólo  puede  dar  en  este  punto 
reglas  muy  generales.  Es  indudable,  sin  embargo,  que  no  todo  lo  real 
cabe  en  el  teatro.  La  realidad  ofrece  á  cada  paso  hechos  j  caracteres 
indiyiduales  repugnantes,  que  no  deben  üeyarse  á  la  escena,  sopeña 
de  excitar  el  horror  y  disgusto  de  los  espectadores.  Ciertas  pasioaoa 
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Copiar  servilmente ,  sin  regla  ni  criterio,  todo  lo  real,  sea 
é  no  bello,  sea  ó  no  dramático,  ó  por  el  contrario,  forjar 
una  humanidad  y  una  historia  fantásticas,  por  ceder  á  las 
Bugestiones  de  un  exajerado  idealismo,  son  dos  errores  igual- 
mente graves  y  de  que  debe  apartarse  el  poeta  dramático. 
La  naturaleza  embellecida ,  la  verdad  idealizaiia,  la  realidad 
libremente  imitada  por  el  genio  ,*  hé  aquí  lo  que  debe  cons- 
tituir la  fuente  de  inspiración  de  la  poesía  dramática. 

La  vida  real  ofrece  de  suyo  sobrados  incidentes  bellos  y 
dramáticos  para  que  esta  limitación  no  sea  verdadero  obs- 
táculo á  la  libre  iniciativa  del  poeta.  El  dramático  que  para 
interesar  y  conmover  al  público  necesita  prescindir  en  ab- 
soluto de  lo  racional  y  verosímil  y  forjar  á  su  capricho  he- 
chos y  personajes  que  ni  existen  ni  pueden  existir,  dista 
mucho  de  ser  un  verdadero  genio.  El  secreto  del  Arte  es 
causar  la  emoción  que  á  la  belleza  ideal  acompaña  sin  tras* 
pasar  los  límites  de  la  realidad. 

Al  escoger  su  asunto  el  poeta  dramático ,  no  ha  de  con- 
tentarse con  que  sea  real,  sino  que  debe  aspirar  á  que  sea 
interesante  y  conmovedor.  Preciso  es  para  esto  que  la  con- 
cepción dramática  entrañe  un  conflicto  de  tal  naturaleza 
que  excite  poderosamente  el  ánimb  del  espectador,  suspen- 
diendo su  atención ,  conmoviendo  su  sensibilidad  y  cauti- 


torpes  y  repulsivas,  ciertas  deformidades  físicas  j  morales,  ciertos 
hechos  horribles  ó  asquerosos,  no  debea  presentarse  en  el  teatro.  No  era 
esta  la  opinión  del  romanticismo  que  lo  admitía  todo,  con  tal  de  que 
iuera  característico,  ni  del  realismo  moderno,  que  se  cree  obligado  ¿ 
reproducir  únicamente  todas  las  impurezas  j  fealdades  de  la  realidad. 
Pero  ambas  escuelas  incurren  de  igual  modo  en  el  error.  Escoger  den- 
tro de  lo  real  lo  más  bello,  ó  atenuar  sus  deformidades,  dejándolas  en 
la  sombra  en  cierta  manera,  no  es  caer  en  el  idealismo  ni  desconocer 
ios  fueros  de  la  verdad.  No  está  obligado  el  pintor  á  tomar  por  asun- 
to de  su  c  a  adro  un  harapiento  y  asqueroso  mendigo,  y  no  lo  está  tam- 
poco el  poeta  dramático  á  representar  los  vicios  infames  de  cobardes 
rateros  ó  rameras  inmundas.  Ni  se  le  priva  tampoco  de  llevar  á  laa 
tablas  el  mal  en  todas  sus  formas,  pero  ha  de  elegir  para  ello  el  mal 
que  ofrezca  elementos  dramáticos.  Schiller  creó  un  maravilloso  dra- 
ma, pintando  hazañas  de  bandidos,  pero  buen  cuidado  tuvo  de  que^ 
el  protagonista  de  aquél  no  fuera  un  bandolero  feroz  j  vulgar,  sino  un^ 
earácter  verdaderamente  bello.  Otro  tanto  puede  decirse  de  lo  feo.  Lo 
es,  sin  duda,  el  Caliban  de  Shakespeare,  pero  ¿puede  confundirse,  por 
ejemplo,  con  el  asqueroso  Jffan  de  Jslandia  de  Víctor  Hugo? 
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^irdo  sü  fantasía.  La  verdad  con  que  esté  pintada  en  íel  dra- 
ma la  naturaleza  humana,  la  fuerza  de  las  pasioaes,  elocH 
lorido  de  los  sucesos,  el  movimiento  déla  acción,  la  impor- 
tancia del  problema  psicológico  ó  social  que  éista  encierre, 
son  los  elementos  que  principalmente  contribuyen  á  que  el 
drama  sea  conmovedor  é  interesante.  Cuando  merced  al 
concertado  juego  de  todos  ellos  se  produce  en  el  público  la 
mezcla  singular  de  emoción  y  sorpresa  que  se  llama  efecto 
dramático ,  la  obra  habrá  realizado  el  sumo  girado  de  la  per- 
fección artística.  Pero  este  efecto  no  ha  de  ser  el  único  obje- 
tivo del  poeta ,  ni  á  él  ha  de  sacrificarlo  todo ,  incluso  los 
principios  del  Arte.  El  efecto  se  consigue  á  veces  fácilmente 
á  fuerza  de  inverosimilitudes  y  absurdos;  pero  este  efecta 
arrancado  á  la  sorpresa  y  á  la  irreflexión  del  público ,  nun- 
ca es  legítimo.  Lograr  el  efecto  sin  mengua  de  la  belleza  y 
de  la  verdad ,  es  el  privilegio  del  genio  y  la  cima  de  la  per- 
fección. 

"  Importa  mucho  que  al  buscar  el  efecto  y  el  interés  no  pier- 
da de  vista  el  poeta  el  carácter  estético  de  su  obra.  La  emo- 
ción que  ésta  ha  de  producir  debe  ser  siempre  estética ,  esto 
es,  nacer  ante  todo  de  la  contemplación  de  16  bello,  y  á  esta 
emoción  han  de  subordinarse  todas  las  demás  que  la  acom- 
pañen (la  risa,  el  llanto,  el  terror,  etc.)  Si  el  poeta  quiere 
que  el  público  se  regocije  y  ria,  no  ha  de  ofrecerle  torpes 
bufonadas ,  sino  bellas  y  decorosas  manifestaciones  de  lo  có- 
mico artístico ;  si  intenta  arrancarle  lágrimas ,  no  ha  de 
conseguirlo  con  afeminadas  sensiblerías;  si  se  propone  ex- 
citar el  terror  trágico ,  no  ha  de  confundir  la  emoción  del 
alma  con  la  de  los  nervios  y  presentar  horribles  y  repug-* 
nantes  espectáculos  que  ícausen  más  daiio  y  espanto  que  de- 
leite. La  barrera  que  separa  al  efecto  é  interés  legítimos  den- 
tro del  Arte ,  de  los  que  no  lo  son ,  se  muestra  fácilmente  en 
Shakespeare.  En  Hamlety  Macbeth,  Ótelo  y  el  terror  trági- 
co llega  á  su  colmo ,  sin  traspasar  los  límites  del  Arte;  en 
ijambio ,  las  horribles  y  repugnantes  escenas  de  Tito  Andró^ 
nico  ( 1 )  chocan  congos  preceptos  artísticos  y  son  la  nega- 

(1)    Hay  drulas  muy  fandadas  de  que  este  drama  sea  de  [Shakes- 
peare. 


PARTE  TBRGBRA.  345 

ciOB  de  lo  bello.  Interesar  al  público  con  loa  lances  inverosí^ 
miiés  de  una  acción  intrincada  y  laberíntica;  cauísarle  efec^ 
to  con  torpes  Dufonadas  ó  sangrientos  y  horrorosos  espec-* 
táculos  son  y  pues  y  verdaderos  pecados  contra  el  Arte  (1 ). 

La  principal  y  más  legítima  fuente  de  interés  y  de  emo-- 
cien  en  el  género  que  estudiamos  es ,  sin  duda ,  la  fuerza  del 
coniláeto  dramático ,  sea  trágico  ó  cómico.  £!1  interés  y  el 
efecto  que  residen  solamente  en  Jos  variados  lances  de  la  ac- 
cioii^  s<zm  notoriamente  inferiores  á  los  que  se  fundan  en  el 
intimó  drama  que  se  desenvuelve  en  la  conciencia  de  los 
personaos ,  y  de  que  es  traducción  el  drama  exterior.  En 
los  grandes  autores  trágicos  y  cómicos  siempre  se  observa 
que  no  tanto  atienden  á  la  complicación  de  la  acción  y  como 
á  la  fuerza  dramática  del  conflicto  moral  y  logrando  no  po- 
cas veces  interesar  y  conmover  profundamente  con  una  ac- 
ción en  extremo  sencilla.  El  poeta  dramático  debe ,  con  efec- 
to, fiar  más  en  el  corazón  que  en  la  fantasía  de  los  expecta- 
dores ;  que  no  hay  emoción  profunda  ni  efecto  duradero  si 


(1]  Faltando  á  esta  regla,  la  emoción  producida  por  el  drama  no 
seria  estética,  y  la  representación  no  causaria  Terdadero  placer  i  los 
espectadores.  Gran  número  de  hechos  presentados  en  el  teatro  y  que 
allí  se  contemplan  con  deleite,  en  la  realidad  producirían  lo  contra- 
rio; j  esto  no  solo  acontece  en  la  Dramática,  sino  en  todas  las  Artes. 
La  m\i€rte  violenta  siempre  horroriza  y  entristece;  pero  representa- 
da por  la  Pintura,  la  Épica  ó  lá  Dramática,  puede  ser  origen  del  goce 
estético.  Y  no  sólo  lo  es  porque  el  contemplador  sabe  que  lo  que  ve 
es  uña  Acción,  sino  porque  elartistá  lo  representa  idealizándolo,  esto 
es,  despojándolo  del  horror  que  en  realidad  ofrece.  Pero  si  el  artista 
no  hace  eso,  si  representa  un  asesinato  ó  un  suicidio  en  toda  su  ver- 
dad; si  ofrece  al  público  el  espectáculo  de  la  dolorosa  j  prolongada 
agonía  de  un  |)ersonáje,  ó  un  sui)licio  horrible,  ó  cosa  semejante,  á  la 
emoción  estética  sustituyen  el  disgusto  y  la  repugnancia;  y  lo  mis- 
mo puede  decirse  de  lo  cómico.  Si  el  A.rte  fuera  una  copia  seryil  y  fo- 
tográfica de  lá  realidad,  si  no  hubiera  en  á  idealización  alguna,  la  emo- 
ción esténica  no  existiría .  Para  que  exista,  es  menester  que  el  artista 
seijM^  hasta  dóndQ  debe  llegar  en  la  reproducción  de  los  oojetos  reales, 
j  cuál  es  el  trabajo  de  idealización  á  que  debe  someterlos.  La  Dra- 
iñática  moderna  ha  olvidado  esto  con  frecuencia,  ofreciendo  al  público 
la  imagen  de  los  más  torpes  aspectos  de  la  naturaleza  humana  y  de 
los  más  horribles  espectáculos,  y  alegando  en  pro  de  tales  desaciertos 
el  uso  de  una  libertad  que  dista  mucho  de  ser  absoluta  y  que  ha  de 
someterse  necesariamente  á  los  precep^s  de  la  Estética  y  del  buen 
susto. 
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de  aquél  no  arrancan.  Y  debe ,  sobre  todo ,  cuidar  de  que  it 
verdad  con  que  estén  pintados  los  caracteres  y  la  situacioa 
de  los  personajes  sea  tal,  que  por  ellos  se  interese  el  espec^ 
tador ;  pues  no  bay  medio  más  seguro  de  excitar  el  interés  y 
conseguir  el  efecto ,  que  identificar  al  público  con  los  perso- 
najes del  drama,  y  esto  sólo  se  consigue  haciendo  que  en 
cada  uno  de  éstos  vea  aquél  el  eco  de  su  propio  sentimien- 
to. O  lo  que  es  igual,  no  hay  producción  dramática  intere- 
sante y  conmovedora  sino  es  profundamente  humana  y  ver- 
dadera ,  sino  es  una  realidad  viva  y  palpitante ,  iluminada 
por  los  resplandores  de  la  inspiración  poética  y  penetrada 
por  aquel  caluroso  y  simpático  sentimiento  que  siempre 
halla  eco  en  el  corazón  de  los  expectadores. 


LECCIÓN  XLVI. 


Slementos  del  poema  dramático. — La  acción. — Sus  condieionei.— Los 
personajes.— Plan  del  poema  dramático. — El  diálogo,  el  estilo,  «I 
lenguaje  j  la  yersiflcacion  en  el  poema  dramático. 


La  concepción  dramática  no  tiene,  como  hemos  dicho» 
más  forma  que  la  acción,  es  decir,  la  serie  de  sucesos  en 
que  se  desarrolla  un  conflicto  de  pasiones  (y  de  ideas  é  in- 
tereses exaltados  hasta  la  pasión)  planteado  entre  los  perso-* 
najes  imaginarios  que  el  poeta  concibe.  La  base  de  la  acción 
dramática  es  el  conflicto  moral  y  aquella  ha  de  aparecer, 
por  tanto,  no  como  una  serie  de  hechos  puramente  exter- 
nos, y  en  cierto  modo  extraños  á  los  personajes,  sino  como 
el  resultado  lógico  y  necesario  de  las  pasiones,  ideas  y  pro- 
pósitos de  éstos.  El  elemento  psicológico  y  el  histórico  han 
de  caminar  siempre  juntos  en  ella,  siendo  el  segundo  el  re- 
sultado, la  consecuencia,  la  encarnación  material  del  pri- 
mero, y  concertándose  ambos  de  tal  suerte  que  ni  la  acción 
predomine  hasta  el  punto  de  ahogar  todo  elemento  psico- 
lógico, ni  éste  oscurezca  por  completo  la  necesaria  objeti- 
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vidad  del  drama,  que  siempre  ha  de  ser  objetivo^subjetiyo* 
Cuando  así  no  sucede,  cuando  circunstancias  completa- 
mente agenas  á  la  voluntad  de  los  personajes  determinan 
la  marcha  y  desenlace  de  la  acción,  el  drama  se  convierte 
en  cierto  sentido  en  composición  épica.  Tal  sucedió  en  el 
teatro  griego,  donde  la  idea  de  la  fatalidad  privó  de  verda- 
dero carácter  dramático  á  la  tragedia,  y  tal  acontece  en  to- 
das las  producciones  escénicas  en  que  interviene  lo  mara- 
villoso. El  único  agente  de  la  acción  dramática  ha  de  ser, 
por  tanto,  la  voluntad' humana  (1). 

Con  arreglo  á  lo  indicado  en  la  lección  anterior,  la  ac- 
ción dramática  ha  de  ser  verosímily  interesante  y  conmover 
dora. 

La  verosimilitud  de  la  acción  dramática  es  condición 
que  se  deriva  de  la  necesidad  de  que  ésta  se  conforme  con 
lo  real.  Pero  la  realidad  exigida  al  drama  no  va  más  allá  de 
lo  posible;  esto  es,  no  se  requiere  que  los  hechos  represen- 
tados en  aquél  hayan  acaecido  efectivamente,  ni  que  los 
personajes  que  en  él  toman  parte  hayan  existido,  sino  que 
sean  posibles  lo  uno  y  lo  otro.  La  verosimilitud  es  absoluta  ó 
relativa.  La  absoluta  consiste  en  la  conformidad  de  la  ac- 
ción con  las  condiciones  de  la  vida  humana  y  se  cumple 
con  que  tanto  las  ideas  y  afectos  de  los  personajes,  como 
sus  hechos,  estén  dentro  de  lo  posible,  esto  es,  no  contraríen 
las  condiciones  de  nuestra  naturaleza.  La  verosimilitud 
relativa  consiste  en  que  ademas  de  ser  verosímil  la  acción 
considerada  en  sí  misma  y  sin  relación  á  condiciones  his- 
tóricas, lo  sea  también  en  esta  relación,  conformándose  con 
las  condiciones  de  la  época  y  lugar  en  que  se  verifique,  pues 


(1)  No  quiere  decir  esto  que  la  voluntad  humana  haya  de  ser  siem- 
pre consciente  j  libre  en  el  drama,  y  que  todo  Lo  que  en  éste  se  reali- 
ce sea  previsto  y  determinado  por  los  personajes.  Lo  (]^ue  queremos 
decir,  es  que  no  han  de  ser  agentes  de  la  acción  dramática  fuerzas 
extrahumanas,  como  la  naturaleza  6  los  seres  trascendentales.  Que 
por  un  conjunto  singular  de  circunstancias  resulte  realizado  todo  lo 
contrario  de  lo  que  quieren  los  personajes,  importa  poco,  siempre  que 
estas  circunstoncias  sean  debidas  á  fuerzas  humanas.  Lo  ^ue  no  es 
dramático  es  que  la  acción  se  resuelva  por  la  intervención  de  una. 
fuerza  natural  ó  sobrenatural,  extraña  al  hombre. 
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no  hasta  q^e  el  hecho  sea  posible  en  lo  general  huma- 
xkOy  sino  tambiea  en  lo  histórico-temporal;  no  basta  que 
conforme  eon  Im  condiciones  gien^rales  de  la  natura- 
leza humana,  sino  con  las  peculiares  de  cada  siglo  y 
pueblo*  Puede  hab^r,  en  efecto,  ideas,  pasiones,  hechos 
que,  sin  repugnar  á  la  naturaleza  humana,  repugnen 
á  las  condiciones  de  uji  pueblo  determinado  y  esto  es  pre- 
cisamente lo  que  hay  que  evitar.  Cuando,  conservándose 
la  verosimilitud  absoluta,  se  olvida  la  relativa,  es  fácil  in»- 
currir  en  anacronismos  de  tiempo  ó  de  espacio.  Cométese 
anacronismo  de  tiempo,  cuando  se  atribuyen  á  los  perso- 
najes de  una  época  determinada  ideas ,  sentimientos  ó 
hechos  propios  de  otra  muy  distinta,  y  anacronismo 
de  espacio,  cuando  se  atribuye  á  un  pueblo  ó  raza  lo  que 
es  propio  de  otro  diferente,  é  impropio  de  él.  Estos  ana- 
cronismos pueden  cometerse  en  lo  principal  como  en  lo 
accesorio,  en  las  ideas  y  afectos  más  íntimos  como  en  las 
costumbres  menos  importantes,  en  la  acción  misma  como 
en  sus  detalles ,  en  el  Arte  dramático  como  en  sus  auxi- 
liares; por  ejemplo,  en  las  decoraciones,  trajes,  mue- 
bles, etc,  (I).  La  verosimilitud  absoluta  debe,  pues,  ir  acom- 
pañada de  la  relativa  y  ésta  de  aquella.  Ambas  son  indis- 
pensables, si  bien  la  primera  es  más  esencial  aún  que  la 
segunda. 

La  verosimilitud  no  hade  limitarse  á  que  los  hechos  sean 
posibles,  sino  que  requiere  ademas  que  su  enlace  y  desar- 


(1)  Par  lo  que  respecta  á  estas  circunstancias  exteriores  de  la  re- 
presentación dramática,  más  que  verosimilitud  se  exige  verdad.  Libre 
«s,  en  efecto,  el  poeta  pahí  imaginar  á  su  antojo  hechos  y  personajes 
dentro  de  lo  posible,  mas  no  para  alterar  todas  las  condiciones  de  lugar 
j  tiempo  en  que  se  produce  la  acción.  Por  eso  el  poeta  dramático  está 
obligado  á  poseer  una  cultura  nada  vulg^  en  ciencias  históricas,  para, 
no  incurrir  en  el  error  que  cometieron  la  mayor  parte  de  los  dramatur- 
gos de  los  siglos  XVI  y  XVII,  atribuyendo,  por  ejemplo,  á  personajes 
griegos  y  romanos,  ideas,  sentimientos  y  costumbres  de  la  época  en 
que  dichos  dramaturgos  esenbian,  y  Uevaado  su  desconocimiento  de 
la  historia,  y  aun  de  la  geografía,  hasta  los  más  lamentables  extremos. 
Cuando»  lejos  de  conducirse  así,  el  poeta  se  amolda  escrupulosamente 
«n  estas  materias  á  los  datos  históricos,  en  su  obra  hay  propiedad,  co« 
lor  local  y  carácter  de  época,  cualidades  todas  muy  recomendables. 
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rollo  sea  natural  y  lógico,  pues  una  serie  de  hechos  posi- 
bles, ligados  entre  sí  de  un  modo  absurdo,  no  constituye  una 
acción  verosímil.  El  espectador  no  tolera  que  en  el  drama 
se  falte  á  la  lógica  y  al  orden  natural  de  los  sucesos,  y  de 
poco  sirve  que  éstos  y  los  caracteres  sean  verosímiles,  sino 
lo  es  la  trama  de  la  acción.  Por  eso  el  autor  dramático  debe 
fijarse  mucho  en  los  recursos  de  que  se  sirve,  esto  es,  en  los 
incidentes  que  emplea  para  ir  desarrollando  la  acción  de  su 
obra,  pues  si  no  son  verosímiles,  el  drama  será  un  edificio 
construido  sobre  arena,  y  todas  las  bellezas  que  ostente  se- 
rán ineficaces  para  ocultar  tamaño  defecto. 

Para  que  la  acción  dramática  sea  interesante  y  conmo- 
vedora, ya  hemos  dicho  en  la  lección  anterior  que  ha  de  es- 
tar basada  en  un  verdadero  conflicto  de  pasiones.  Pero  esto 
no  basta;  es  necesario  ademas  que  haya  en  ella  lo  que  se  lla- 
ma sittmcioneSf  esto  es,  momentos  críticos  de  la  acción  en 
que  ésta  llega  á  un  alto  punto  de  interés  y  causa  vivo  efecto 
en  los  espectadores.  La  situación  dramática  se  determina  ca- 
si siempre  por  un  suceso  que  cambia  la  posición  de  los  perso- 
najes, por  un  incidente  que  complica  la  acción,  por  la  apa- 
rición de  nuevos  elementos  que  en  ella  se  introducen.  Para 
que  la  situación  dramática  produzca  verdadero  efecto,  es  me- 
nester que  esté  motivada  naturalmente  por  el  curso  de  los 
sucesos,  que  no  sea  demasiado  inesperada,  ni  tan  preparada 
tampoco  que  no  sorprenda  al  espectador,  y  que  dé  lugar  á 
una  verdadera  explosión  de  afectos  en  los  personajes.  La 
sucesión  de  situaciones  (no  siendo  excesiva),  el  gradual  in- 
terés y  fuerza  de  las  mismas,  la  complicación  creciente  de 
la  acción,  el  movimiento  incesante  de  ésta,  son  los  elemen- 
tos que  más  Contribuyen  á  que  el  interés  no  decaiga  y  la 
atención  del  espectador  no  desfallezca.  El  autor  dramático 
debe  cuidar,  además,  de  dos  cosas  esencialísimas,  á  saber:  de 
que  nunca  deje  de  experimentar  emociones  el  público  (pero 
procurando  diversificarlas  en  lo  posible),  y  de  que  siempre 
tenga  algo  que  adivinar  en  la  marcha  de  la  obra;  pues  sí  el 
público  sabe  de  antemano  todo  lo  que  va  á  suc^er  en  él 
teatro,  es  imposible  que  se  interese  por  el  drama. 

Condición  importantísima  de  la  acción  dramática^  que  ea 
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esto  sigue  la  ley  común  de  toda  obra  poética,  es  la  unidad 
con  variedad,  sin  la  cual  no  hahria  belleza.  Pero  si  bien  la 
variedad  de  la  acción  ha  de  llevar  consigo,  como  ea  natural, 
la  existencia  de  episodios,  la  libertad  en  su  empleo  no  pue- 
de ser  tan  grande  en  la  obra  dramática  como  en  el  poema 
épico,  por  causa  de  su  menor  extensión.  La  acción  dramáti- 
ca debe  ser  por  tanto  mucho  más  sencilla  que  la  del  poema 
épico,  mucho  menos  abundante  en  episodios. 

La  unidad  de  la  composición  dramática  se  muestra  en  la 
unidad  de  su  pensamiento  y  de  su  acción.  Un  solo  pensa- 
miento, una  sola  acción,  un  solo  fin,  un  solo  protagonista 
(aunque  en  esto  cabe  cierta  libertad),  tal  es  la  fórmula  á  que 
la  composición  debe  sujetarse. 

Los  preceptistas  de  la  llamada  escuela  clásica  exigían 
además  de  la  unidad  de  acción  las  unidades  de  tiempo  y  de 
lugar,  ordenando  que  la  acción  no  durara  más  de  24  horas  y 
que  pasase  en  un  mismo  lugar  sin  que  hubiera  cambio  al- 
guno de  decoración. 

Fundaban  su  aserto  en  la  autoridad  de  los  antiguos  pre- 
ceptistas y  de  los  antiguos  modelos,  sin  tener  en  cuenta 
que  aquellos  preceptos  se  justificaban  por  las  especiales  con- 
diciones del  teatro  en  los  tiempos  clásicos,  y  además  que  la 
mayor  parte  de  los  trágicos  griegos  no  observaron  seme- 
jantes unidades.  Apoyábanse  también  en  la  verosimilitud, 
suponiendo  que  repugnan  al  espectador  como  inverosímiles 
los  cambios  de  lugar,  las  mutaciones  de  decoración  y  la 
gran  duración  de  la  acción;  argumento  que  fácilmente  se  re- 
futa observando  que  una  vez  aceptada  por  el  espectador  la 
principal  inverosimilitud  de  la  representación,  que  es  la  re- 
presentación misma,  una  vez  dispuesto  á  imaginarse  que 
son  verdaderos  aquellos  ficticios  sucesos,  su  fantasía  se  do- 
blega á  aceptar  inverosimilitudes  mucho  menos  importan- 
tes, como  las  relativas  al  tiempo  y  al  lugar.  Por  otra  parte, 
cada  hombre  lleva  en  su  fantasía  un  tiempo  ideal  y  libre 
distinto  del  tiempo  de  la  naturaleza  y  con  arreglo  áé\  mide 
la  acción  dramática;  y  por  lo  que  respecta  á  los  lugares  en 
que  el  drama  se  desenvuelve,  hay  que; advertir  que  para 
hacer  aún  menos  violentas  las  variaciones  .de  lugar,  que  no 
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Bólo  üo  repugnan  al  espectador,  sino  que  le  agradan^  pro- 

.  porcionándole  el  placer  de  ver  l>uena3  decoraciones,  se  di- 
Tide  la  obra  en  actos  y  cuadros  y  en  los  entreactos  se  cam- 
bian las  decoraciones,  de  suerte  qibe  la  ilusión  es  completa. 
La  puerilidad  de  estos  escrúpulos  retóricos  se  comprue- 
ba con  la  observación  constante  de  que  el  público  nunca 
se  acuerda  de  tales  unidades,  cuyo  rigoroso  cumplimiento 
sólo  conduce  á  encerrar  en  moldes  estrechos  la  inspiración 
del  poeta,  á  hacer  en  extremo  sencillas  las  acciones  dramá- 
ticas y  á  originar  graves  inverosimilitudes  que  se  observan 
en  la  mayor  parte  de  las  obras  que  han  obedecido  á  estos 
preceptos.  La  regla  en  este  punto  es  muy  sencilla:  el  tiempo 
que  dura  la  acción  ha  de  ser  todo  el  que  ésta  necesite  para 
desarrollarse,  sin  incurrir,  empero,  en  extremas  exagera- 

.  clones;  y  los  lugares  han  de  ser  tantos  como  sean  necesa- 
rios, cuidando,  sin  embargo,  en  lo  posible,  de  que  no  sea 

,  incesante  el  cambio  de  decoración  y,  sobre  todo,  de  que  no 
se  verifique  nunca  á  la  vista  del  público  (1). 

La  acción  dramática  se  divide  en  tres  partes,  denomina- 
das exposiciony  nudo  y  desenlace.  En  la  primera  se  mani- 
fiestan los  antecedentes  de  la  acción,  los  hechos  pasados  que 

.  la  motivan,  la  situación,  carácter  y  relaciones  de  los  perso- 
nsges,  en  suma,  se  plantea  el  problema  que  se  ha  de  desar- 

-  rollar  en  la  obra.  Iniciada  la  acción,  suscitado  el  conflicto 
dramático,  vánse  agolpando  los  acontecimientos,  desarro- 
llándose las  pasiones,  complicándose  los  sucesos,  y  en  esto 
consiste  el  nudo.  Por  último,  el  conflicto  termina,  el  proble- 
ma se  resuelve  y  la  acción  concluye,  con  un  hecho  decisivo 
y  final  á  que  se  llama  desenlace.  La  exposición  no  debe  ser 
narrada,  sinQ  realizada,  es  decir,  mostrada  por  los  mismos 
hechos,  y  extremadamente  clara.  La  acción  es  la  que  debe 
manifestar  los  caractéres>  designios  y  situación  de  los  perso- 
najes. La  exposición  por  medio  de  monólogos,  confidencias, 
etcétera,  debe  excluirse  por  completo;  pues  nada  hay  más  in- 


(1)  Be  exceptúan  de  esta  r^(;Ia  las  comedias  fantásticas  y  de  espec- 
táculo, en  las  cnales  el  príncipiU-  s^érito  suele  consistir  en  las  decora* 
ciernes,  que  por  esta  razón  se  ei^p)^ian  á  cada  momento. 
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verosímil  y  que  demuestre  mayor  pobreza  de  recursos  en  él 
autor¿  Importa  también  qué  la  exposición  sea  bi^évé,  {^Ms 
fatiga  al  espectador  en  caso  contrarió. 

El  nudo  debe  ser  complicado  é  interesante  y  abundar  en 
situaciones  dramáticas,  efectos  escénicos  y  peripecias  (cam- 
bios repentinos  en  la  situación  de  ios  personajes).  Su  com- 
plicación ha  de  ir  aumentando  al  paso  que  lá  acción  se  des^ 
envuelve,  hasta  llegar  al  punto  extremo  en  que  es  necesario 
é  inevitable  el  desenlace.  Pero  esta  complicación  no  ha  4e 
ser  exagerada,  pues  las  obras  en  que  hay  un  confuso  ha-ci- 
namientode  inextricables  sucesos,  las  que  flan  su  éxito  al 
enredo  y  á  la  intriga,  fácilmente  llegan  á  hacerse  incom- 
prensibles, con  frecuencia  pecan  de  inverosímiles,  y  al  cabo 
concluyen  con  la  paciencia  del  espectador.  * 

Al  desarrollar  el  nudo  ó  trama  de  la  acción,  el  póetá  dra- 
mático ha  de  dar  muestras  de  que  posee  lo  que  se  llamet  cfe»- 
t)reza  escénica  6  conoHmiento  del  teatro.  Esta  cualidad, 
hija  de  la  práctica,  tanto  como  de  la  discreción  y  del  inge- 
nio, es  la  que  da  al  poeta  el  acierto  necesario  para  calcular 
los  efectos,  preparar  hábilmente  las  situaciones,  sorprender 
é interesar  al  público,  ocultarle  el  desenlace  déla  obra  y 
conducirle  anhelante  y  fascinado  hasta  él  final,  sin  que  des- 
maye nunca  su  atención.  El  autor,  que  posee  este  don  pre- 
cioso, que  la  teoría  no  puede  dar,  se  libra  de  tener  que  ape- 
lar á  recursos  falsos  6  gastados,  de  qué  el  público  descubra 
el  hilo  de  la  trama  y  adivine  el  desenlace ,  y  de  que  su  obra 
perezca  por  falta  de  verosimilitud  ó  de  interés. 

No  hay  nada  más  difícil  que  conducir  felizmente  la  tra- 
ma de  una  acción  dramática.  Las  exigencias  de  la  verosímti- 
litud,  las  trabas  que  imponen  al  poeta  la  corta  extensión 
que  ha  de  tener  su  obra  y  los  límites  en  que  ha  de  moverte 
~  para  cambiar  el  lugar  de  la  acción,  son  otros  tantos  obstácu- 
'  los  para  el  buen  resultado  de  esta  empresa.  Justificar  tód!oa 
los  sucesos  que  se  van  realizando ,  motivar  las  entradas  y 
salidas  de  los  personajes,  producir  efecto  sin  apelará  ra- 
ncursos ilegítimos  6  vulgares,  impedir  que  quede  en  la  trama, 
un  sólo  cabo  suelto ,  sen  dificultades  tan  extraordinaria^^ 
<iue  bien  puede  decirse  (sin  contar  eon  los  demás  requisitos 
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<le  toda  composición  dramática)  que  producir  un  drama, 
perfecto  es  uno  de  los  esfuerzo3  más  poderosos  del  ingenio 
humano. 

El  desenlace,  que  casi  siempre  contiene  una  peripecia, 
no  ha  de  ser  violento  ni  previsto  de  antemano,  sino  natural, 
lógico  y  á  la  vez  inesperado.  Guando  el  desenlace  es  desgra- 
<5Íado  se  llama  catástrofe^  debiendo  tener  en  -cuenta  que 
para  ser  desgraciado  no  necesita  ser  sangriento.  En  este  úl- 
'timo  caso  es  conveniente  que  no  sea  repugnante,  aunque  sí 
terrible,  siendo  regla  general  que  nunca  tengan  lugar  á  la 
vista  del  público  escenas  espantosas.  No  quiere  decir  esto 
que  la  muerte  violenta  quede  por  completo  excluida  de  la 
escena,  lo  cual,  en  muchos  casos,  no  sería  posible  y  privarla 
<ie  interés  á  la  acción,  pero  sí  que  los  hechos  repugnantes 
no  deben  pasar  á  la  vista  del  espectador.  El.  asesinato ,  el 
suicidio,  el  duelo ,  cuando  no  se  verifican  de  un  modo  cruel 
y  bárbaro ,  pueden  admitirse  en  la  escena  siempre  que  de 
^Uos  no  se  abuse;  pero  la  muerte  natural,  las  agonías  dolo- 
rosas  ,  ciertos  géneros  repugnantes  de  muerte  violenta  y 
sobre  todo  los  tormentos  y  suplicios,  jamás  pueden  ser  tole- 
rados en  el  teatro. 

Elemento  importantísimo  del  poema  dramático  son  los 
personajes.  Si  el  drama  ha  de  ser  interesante  y  conmovedor, 
es  necesario  ante  todo  que  represente  fiel  y  bellamente  los 
caracteres  humanos.  La  acción  exterior,  la  trama  de  los  su- 
cesos es  relativamente  secundaria  si  se  la  compara  con  la 
acción  interior,  con  el  íntimo  drama  que  se  desenvuelve  en 
la  conciencia  de  los  personajes.  Cierto  que  sin  acción  no 
hay  personajes  y  viceversa;  cierto  que  el  poema  dramático 
no  es  puramente  subjetivo ,  ni  ha  de  reducirse  á  un  estudio 
psicológico;  pero  no  lo  es  menos,  que  lo  que  verdaderamen- 
te despierta  el  interés  y  causa  la  emoción  en  el  público  son 
•las  pasiones  y  los  caracteres,  cuya  oposición  y  conflicto 
constituye  la  acción. 

La  creación  do  caracteres  es  el  grado  supremo  de  perfec- 
tjion  de  la  Poesía  dramática,  y  también  su  mayor  dificultad. 
Imaginar  una  acción  enredada,  interesante  y  bien  condu- 
cida no  es  muy  ardua  empresa;  el  intento  verdaderamente 
Tomo  L  21 
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atrevido  es  reproducir  con  verdad  é  idealidad  los  caracte- 
res humanos  y  llevar  á  las  tablas  los  íntimos  dramas  de  la 
conciencia.  Por  eso  los  grandes  genios  dramáticos  se  distin- 
guen principalmente  por  la  creación  de  caracteres,  y  por 
eso  esta  condición  resplandece  en  todas  las  producciones 
dramáticas  que  alcanzan  la  inmortalidad. 

La  condición  capitalísima  del  personaje  dramático  es  que 
sea  á  la  vez  individual  y  general,  ó  lo  que  es  lo  mismo,  que 
áea  juntamente  un  tipo  y  un  carácter.  Concentrar  en  un 
tipo  ideal  un  conjunto  de  cualidades  comunes  á  muchos  in- 
dividuos ,  de  tal  suerte .  que  sea  la  acabada  personificación 
de  un  aspecto  de  la  humana  naturaleza;  y  al  mismo  tiempo 
darle  un  carácter ,  una  fisonomía  individual  tan  acentuada, 
que  con  ningún  otro  se  confunda,  hé  aquí  el  grado  supre- 
mo de  la  perfección  en  la  creación  (Je  caracteres.  Pocos  son 
los  poetas  dramáticos  que  han  llegado  á  conseguirlo ;  pero 
en  las  obras  de  los  verdaderos  genios  cumplidamente  se 
manifiesta  esta  condición. 

El  Ótelo j  de  Shakespeare ,  por  ejemplo,  es  la  personifica- 
ción más  cabal  de  los  celos ;  es  el  resumen  de  todos  los  celo- 
sos posibles;  es  esta  pasión  encarnada  en  un  individuo.  Y 
sin  embargo,  ¿dónde  hay  un  carácter  más  singular  que  el 
suyo?  ¿Dónde  una  individualidad  más  acentuada  y  poderosa? 
De  todo  celoso  se  dice  que  es  un  Ótelo ;  pero  no  hay  ningu- 
no que  sea  igual  á  él.  Otro  tanto  pudiera  decirse  de  nuestro 
Tenorio  y  de  otra  multitud  de  creaciones  análogas. 

Realizar  esta  íntima  unión  de  lo  individual  y  lo  genérico, 
en  el  personaje  dramático,  no  es  ciertamente  exigible  á  to- 
dos los  poetas;  bastará  con  que  sepan  siquiera  trazar  carac- 
teres ,  esto  es ,  individualidades  bien  determinadas  y  llenas 
de  vida;  teniendo  en  [cuenta  que  es  preferible  limitarse  á 
esto  que  intentar ,  sin  el  genio  suficiente,  la  creación  de  ti- 
pos genéricos ,  que  no  son  otra  cosa  que  personificaciones 
abstractas,  incoloras  y  sin  alma,  ideas  que  se  mueven  en  las 
tablas,  más  que  verdaderas  personas  humanas. 

Los  personajes  dramáticos  han  de  ser  interesantes.  El  in- 
terés que  inspiren  puede  nacer  de  la  situación  en  que  se  ha- 
llen colocados  en  el  drama  ó  de  sus  cualidades  personales^ 
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Esto  último  es  de  todo  punto  indispensable,  pues  cualquiera 
que  sea  la  situación  en  que  se  halle  colocado  el  personaje, 
difícilmente  interesará  al  público  si  nada  ofrece  su  carácter 
de  notable.  Este  Ínteres  personal  se  debe  á  la  fuerza  de  la 
pasión  que  anima  al  personaje  y  á  la  suma  de  energía  que 
despliega  en  la  acción.  Los  caracteres  frios,  inertes,  pasivos, 
por  virtuosos  que  sean ,  no  interesan ;  la  simpatía  sólo  se 
despierta  cuando  el  personaje  lucha  con  denuedo  y  constan- 
cia. Tan  cierto  es  esto,  que  un  personsge  malvado  y  repulsi- 
vo puede  interesar  tanto  ó  más  que  uno  virtuoso,  si  éste  no 
es  enérgico  y  aquél  sí. 

El  carácter,  ademas,  ha  de  estar  muy  acentuado,  hade 
distinguirse  de  todos  los  que  concurren  á  la  acción  y  ha  de 
ser  sostenido,  esto  es,  no  desmentirse  en  el  curso  de  la  obra. 
No  quiere  decir  esto  que  haya  de  ofrecer  una  consecuencia 
tenaz  é  inflexible,  sin  vacilación  ni  lucha.  La  inconsecuen- 
cia es  un  privilegio  del  hombre ,  según  el  dicho  de  Goethe, 
y  raro  es  el  carácter  verdaderamente  humano  que  alguna 
vez  no  vacila  y  duda,  JEs  más ;  estas  vacilaciones ,  estas  in- 
consecuencias, rescatadas  por  una  reacción  poderosa  de  la 
voluntad,  ó  perfectamente  justificadas  gor  la  fuerza  de  la 
pasión  ó  el  peso  abrumador  de  los  acontecimientos,  son  las 
que  verdaderamente  interesan  al  público.  Nada  más  dramá- 
tico é  interesante  que  los  cambios  de  ot)inion  de  Segismun- 
do en  La  Vida  es  Sueño^  las  dudas  y  vacilaciones  de  Hamlet 
y  los  combates  que  se  libran  en  el  alma  de  Guzman  el  Bue- 
no ó  de  Marco  Bruto. 

Es  condición  recomendable  (aunque  no  absolutamente 
imprescindible)  que  en  el  drama  haya  un  protagonista,  se- 
mejante al  de  los  poemas  épicos,  y  en  el  cual  se  reconcentre 
el  interés  de  la  acción.  El  carácter  del  protagonista  debe  so- 
bresalir sobre  todos  los  demás ,  aventajándolos  en  virtud,  y 
cuando  menos  en  pasión  y  en  energía. 

Los  caracteres  deben  manifestarse  por  medio  de  la  ac- 
ción. Nada  menos  dramático  que  hacer  que  cada  personaje 
describa  el  suyo  ó  que  otro  se  encargue  de  describirlo ,  so- 
bre todo  si  resulta  (como  suele  suceder)  que  ese  carácter  no 
se  justifica.  En  la  obra  dramática  todo  debe  manifestarse  por 
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la  acción ,  desde  los  caracteres  de  los  personajes  hasta  el 
pensamiento  del  poeta. 

Inútil  es  decir  que  los  caracteres  dramáticos  han  de  ser 
bellos  y  que  no  es  cierto ,  por  lo  tanto ,  que  todo  lo  caracte- 
rístico, sin  excepción,  quepa  en  el  drama,  como  pretendía  la 
escuela  romántica.  Tampoco  lo  es  que  todos  hayan  de  ser 
morales,  pues  ya  hemos  dicho  en  repetidas  ocasiones  que  el 
mal  cabe  dentro  del  Arte  y  hemos  indicado  con  qué  condi- 
ciones ha  de  representarse.  Si  en  el  teatro  no  tuviera  cabida 
el  mal  en  ninguna  de  sus  formas ,  el  Arte  dramático  sería 
imposible ,  pues  sin  la  colisión  entre  el  mal  y  el  bien  no  se 
concibe  ningún  conflicto  que  pueda  ser  fundamento  de  un 
drama.  Después  de  todo ,  la  pasión  (que  es  la  base  del  Arte 
dramático),  bajo  el  punto  de  vista  de  la  Moral  casi  siempre 
es  condenable,  y  en  tal  sentido ,  raro  es  el  personaje  dramá- 
tico que  no  tiene  algo  de  inmoral. 

Un  drama  en  que  sólo  tomaran  parte  hombres  virtuosos 
sería  insoportable;  mejor  dicho,  no  existiría,  pues  no  ha- 
bría base  para  concebirlo.  De  igual  manera,  una  produc- 
ción dramática  cuyos  personajes  todos  fueran  perversos 
seria  la  negación  ^e  la  belle'^a  y  constituirla  el  más  des- 
agradable de  los  espectáculos. 

Hay,  pues,  que  mezclar  los  personsges  buenos  con  los 
malos ,  haciendo  tan  simpáticos  á  los  primeros  como  abor- 
recibles á  los  segundos ;  pero  haciendo  á  unos  y  otros  inte- 
resantes y  dramáticos,  y  cuidando  de  evitar  dos  graves  er- 
rores ,  á  saber :  el  de  pintar  virtudes  incoloras  y  pasivas  que 
no  interesen,  ó  virtudes  intransigentes  y  hurañas  que  se 
hagan  repulsivas ,  y  el  de  convertir  á  los  personajes  perver- 
sos en  exajeradas  caricaturas  ó  monstruos  repugnantes  y 
anti-artísticos ,  ó  embellecerlos  é  idealizarlos  de  tal  suerte, 
que  el  mal  parezca  más  simpático  que  la  virtud. 

Como  el  poema  dramático  no  puede  tener  la  extensión 
del  épico  ó  de  la  novela ,  y  ademas  el  poeta  no  puede  descri- 
bir detalladamente  los  caracteres ,  éstos  han  de  presentarse 
con  mucho  relieve  y  pintarse  con  unos  cuantos  trazos  enér- 
gicos, fijándose  en  algunos  de  los  puntos  más  culminantes 
que  ofrezcan  y  haciéndoles  afirmarse  con  gran  energía  en  J 
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los  momentos  diversos  de  la  acción,  para  que  se  vean  clara- 
mente y  se  destaquen  en  el  cuadro.  Por  razón  también  de  las 
condiciones  del  poema  dramático ,  el  número  de  personajes 
ha  de  ser  en  él  mucho  menor  qtie  en  el  épico,  pues  de  otra 
suerte  es  fácil  dividir  y  distraer  la  atención  del  espectador 
y  embarazar  lá  marcha  de  la  acción.  Los  personajes  que  en 
ésta  intervengan  han  de  ser  los  extrictamente  necesarios,  y 
nada  más. 

Gomo  la  obra  dramática  está  destinada  á  la  representa- 
ción, tiene  que  sujetarse  á  las  condiciones  de  ésta ,  y  por 
tanto ,  su  extensión  ha  de  ser  mucho  menor  que  la  del  poe- 
ma épico,  debiendo  ademas  (dividirse  en  varias  partes,  lla- 
madas actos  6  jomadas ,  que  por  regla  general  no  deben 
pasar  de  cinco.  Los  actos  pueden  también  dividirse  en  cua- 
dros para  facilitar  el  cambio  de  decoraciones.  El  precepto 
clásico  de  que  todo  drama  conste  de  cinco  actos ,  ni  más  ni 
menos ,  es  una  verdadera  puerilidad. 

Cada  acto  debe  encerrar  un  momento  importante  de  la 
acción  y  terminar  con  una  situación  dramática ,  lo  cual 
quiere  decir  que  la  división  en  actos  no  ha  de  ser  arbitraria 
ni  éstos  han  de  terminar  sin  motivo  alguno.  Los  actos  se  di- 
viden en  escenas  y  que  se  señalan  por  la  entrada  ó  salida  de 
los  actores  y  cada  escena  debe  tener  verdadero  valor  propio 
y  constituir  un  todo  que  influya  en  la  acción.  Las  entradas  y 
salidas  de  los  personajes  han  de  ser  naturales  y  motivadas, 
aunque  no  es  necesario  que  ellos  indiquen  los  motivos. 

La  forma  propia  de  la  acción  dramática  es ,  como  hemos 
dicho ,  el  diálogo.  La  narración  y  la  descripción  sólo  se  ad- 
miten como  elementos  secundarios  empleados  con  gran  par- 
simonia. Con  el  diálogo  se  mezcla  él  monólogo  y  que  cuando 
es  muy  breve  se  llama  aparte.  El  monólogo  ó  soliloquio  es 
una  exposición  de  afectos  ó  propósitos  hecha  á  solas  por  un 
personaje ,  inverosimilitud  indispensable  á  veces  para  la  in- 
teligencia de  la  acción ,  pero  de  la  cual  no  debe  abusarse. 
El  aparte  es  un  monólogo  breve  intercalado  en  el  diálogo. 
Ni  el  monólogo  ni  el  aparte  deben  ser  frecuentes  ni  ex- 
tensos. 

El  diálogo  ha  de  ser  vivo ,  animado ,  interesante  y  acó- 
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modado  á  la  condición  y  carácter  de  los  personajes.  Impor- 
ta  mucho  que  cada  uno  de  éstos  hable  en  el  tono  que  le  cor- 
responda y  con  arreglo  á  su  educación  y  manera  de  ser.  No 
ha  de  estar  salpicado  el  diálogo  de  sentencias  y  máximas,  ni 
ha  de  servirse  de  él  el  autor  para  exponeí  á  cada  paso  sus 
propios  pensamientos  ó  desarrollar  la  tesis  que  se  propone 
demostrar  en  su  obra ,  la  cual  ha  de  resultar  de  la  acción 
misma,  y  no  de  lo  qne  digan  los  personajes. 

En  el  estilo  y  lenguaje  dramáticos  cabe  gran  Yariedad  de 
tonos ,  desde  el  más  elevado  y  solemne  hasta  el  más  llano  y 
familiar.  El  poeta  debe  cuidar  de  apartarse  de  dos  extremos: 
el  lirismo  exajerado  y  la  demasiada  llaneza,  pues  ni  los  per- 
sonajes han  de  hablar  un  lenguaje  afectado  y  pomposo  que. 
nadie  habla ,  ni  han  de  producir  su  pensamiento  en  términos 
an  vulgares  que  no  sean  artísticos.  La  verdad  y  la  naturali- 
dad son  las  condiciones  capitales  del  estilo  y  lenguaje  dra- 
máticos, pero  á  ellas  no  ha  de  sacrificarse  la  belleza. 

Por  último ,  el  lenguaje  dramático  puede  ser  rítmico  ó 
prosaico.  Guando  sea  verificado,  será  conveniente  que 
no  abunde  en  figuras  ni  licencias  poéticas,  y  mucho  menos 
en  combinaciones  métricas  complicadas  y  de  carácter  líri- 
co ( 1 ).  El  metro  dramático  ha  de  ser  fácil,  sencillo ,  ñexible 
y  en  lo  posible  semejante  al  lenguaje  real. 

El  cambio  frecuente  de  metros  y  el  empleo  de  ciertas 
combinaciones  propias  de  la  Lírica  y  hasta  del  canto ,  es  un 
abuso  muy  frecuente  en  nuestros  dias  y  de  todo  punto  in- 
tolerable. 

En  nuestro  juicio ,  hay  géneros  dramáticos  á  los  cuales 
conviene  más  bien  la  prosa  que  el  verso;  tal  es,  por  ejemplo, 
la  comedia.  La  vulgaridadde  sus  personajes,  la  poca  elevación 
de  su  acción,  contribuyen  mucho  á  que  en  ella  haga  mejor 
efecto  la  prosa  que  el  verso ,  que  no  se  aviene  con  el  lenguar 
je  familiar  que  necesariamente  debe  emplearse  en  ella.  No 
sucede  así  con  la  tragedia,  donde  el  verso  es  indispensable. 


( 1 )    Se  exceptúan  de  esta  regla  las  obras  dramáticas  destinadas  al 

caata. 
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En  cuanto  al  drama ,  tina  y  otra  forma  pueden  usarse  indi- 
ferentemente, si  bien  el  verso  es  siempre  preferible. 

La  cuestión  acerca  dé  la  prosa  y  el  verso  en  las  produc- 
-ciones  dramáticas,  en  realidad  no  puede  resolverse  dpriori 
La  mejor  regla  para  la  elección  entre  una  y  otra  forma  es  la 
índole  del  asunto  que  el  poeta  se  propone  desaripoUar.  Ex- 
ceptuando la  tragedia ,  que  por  la  grandeza  de  su  asunto, 
-casi  siempre  debe  escribirse  eH  verso,  en  los  demás  gé- 
neros el  poeta  debe  gozar  en  este  punto  de  libertad  com- 
pleta ,  teniendo  en  cuenta  que  tanto  el  lenguaje  rítmico 
como  el  prosaico  tienen  inconvenientes  y  ventajas;  pues 
si  el  primero  da  notable  belleza  á  la  obra,  en  cambio  per- 
judica á  la  verdad  y  naturalidad  del  diálogo;  y  si  el  se- 
gundo favorece  á  estas  cualidades ,  fácilmente  incurre  en  la 
vulgaridad ,  y  es  mucho  más  difícil  de  manejar  que  aquél. 


LECCIÓN  XLVII. 


'Orígenes  históricos  de  la  Poesía  dramática. — ^Momento  en  qne  apa- 
rece.— Fases  sncesiyas  de  sn  desarrollo* — Géneros  en  qne  pixede 
dividirse. 


El  origen  del  Arte  dramático  es  indudablemente  el  ins- 
tinto de  imitación ,  que,  siendo  imitación  pura,  ha  engen- 
drado la  tragedia  y  el  drama,  y  en  la  forma  de  parodia  bur- 
lesca ha  originado  la  comedia.  El  hombre  halla  un  placer  en 
imitar  las  acciones  de  sus  semejantes  y  representar  sucesos 
ficticios  en  forma  dramática,  y  esta  tendencia  instintiva^, 
perfeccionada  por  el  Arte,  da  lugar  en  épocas  de  cierta 
'<5ültura  al  género  que  nos  ocupa.  La  prueba  más  palmaria 
de  la  verdad  de  esta  afirmación  se  halla  en  los  juegos  de  los 
niños ,  que  en  su  mayor  parte  son  espontáneos  y  rudimen- 
tarios remedos  dramáticos  de  las  acciones  humanas  ,  en 
los  cuales  cada  niño  desempeña  su  papel,  y  todos  ejecutan 
;actos  y  sostienen  un  diálogo  en  que  se  expresa  una  acción 
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ficticia*  Algunas  veces  estos  juegos  se  someten  á  reglas  in- 
variables y  combinan  el  diálogo  con  el  canto,  como  se  oIk 
serva  en  las  danzas  coreadas  de  las  niñas.  La  verdad  y  el  in- 
terés con  que  los  niños  toman  parte  en  estos  dramas  rudi- 
mentarios, son  la  mejor  prueba  del  vivo  goce  que  en  el  hom- 
bre produce  la  representación  dramática ,  aun  en  sus  más 
imperfectas  manifestaciones. 

La  Poesía  dramática ,  en  sus  formas  verdaderamente  ar- 
tísticas,  no  es  primitiva,  sin  embargo.  Danzas  coreadas  y 
paródicas ,  son  por  mucho  tiempo  la  única  manifestación  de 
este  arte  en  pueblos  que  ya  cultivan  otros  géneros  poéticos; 
y  en  muchos  nunca  pasa  de  estas  formas  imperfectas.  La 
Poesía  dramática  requiere,  para  desenvolverse  cumplida- 
mente, un  desarrollo  previo  de  la  Épica  y  de  la  Lírica  >  cu- 
yos elementos  se  han  de  unir  én  ella ,  y  cierto  grado  su- 
perior de  cultura  y  complejidad  en  la  vida  social.  Un  pueblo 
en  que  el  sentimiento  individual  no  se  ha  desarrollado ,  en 
que  no  hay  ideales  históricos ,  que  no  posee  una  tradición 
épica  que  pueda  alimentar  la  inspiración  dramática  y  que 
no  ha  llegado  al  grado  necesario  de  civilización  para  ser 
considerado  como' una  verdadera  sociedad  organizada  y 
compleja  donde  puedan  producirse  los  conflictos  que  á  lo 
dramático  caracterizan,  no  puede  poseer  este  género.  La 
Poesía  dramática  sólo  puede  ser  la  expresión  de  una  socie- 
dad culta  y  reflexiva,  en  que  el  Arte  ha  alcanzado  cierta 
perfección.  Por  eso  en  los  pueblos  salvajes  y  en  ciertas  na- 
.clones  en  que  la  vida  es  uniforme,  ó  en  que  el  espíritu  indi- 
vidual tiene  poca  fuerza  y  limitada  esfera  de  acción,  la  Dra- 
mática no  existe ,  ó  su  desarrollo  es  pobre  y  escaso. 

En  sus  comienzos,  este  género  casi  se  confunde  con  la 
Épica ,  de  la  cual  es  en  rigor  una  rama  desprendida.  Repre- 
sentar en  el  teatro  los  ideales  cantados  y  los  hechos  relata- 
dos por  los  poetas  épicos ,  es  lo  primero  que  ocurre  á  los. 
pueblos ,  y  de  aquí  el  carácter  heróico-religioso  que  suele 
ofrecer  en  sus  orígenes  la  Poesía  dramática  (1).  Tal  se  ob- 


(1)    Tanto  es  así  que  en  machas  ocasiones  la  Dramática  ha  sida 
parte  integrante  del  culto  religioso.  En  la  Edad  Media  los  primeros  pa-^ 
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serva  en  el  teatro  griego ,  señaladamente  en  Esquilo.  Por 
eso  la  tragedia  y  el  drama  místico  en  todas  sus  formas,  son 
las  primeras  manifestaciones  de  la  Dramática.  La  comedia, 
que  supone  un  estado  social  complejo ,  una  vida  rica  en  ac- 
cidentes que  pueden  ser  ridículos  y  un  desarrollo  de  la  sub- 
jetividad ,  suficiente  para  dar  origen  á  la  sátira,  es,  por  esta 
razón ,  un  género  que  casi  siempre  aparece  después  de  un 
desenvolvimiento  de  la  tragedia.  El  drama ,  propiamente 
dicho,  como  unión  de  elementos  trágicos  y  cómicos  ó  tér- 
mino medio  entre  la  tragedia  y  la  comedia ,  es  posterior  á 
estos  géneros;  ( 1 );  pero  en  su  manifestación  religiosa  suele 
ser  contemporáneo  de  la  tragedia. 

La  Poesía  dramática  nunca  es  el  fruto  espontáneo  de  la 
inspiración  popular.  No  caben  en  ella  las  formas  fragmen- 
tarias y  las  creaciones  colectivas  que  en  la  Épica  preceden 
á  los  poemas  artísticos.  El  drama  es  siempre  debido  á  poetas 
cultos. 

Hay ,  sin  embargo ,  dramática  popular  y  erudita ;  pero  na 
en  el  sentido  de  que  la  una  se  deba  á  la  inspiración  colectiva 
del  pueblo  y  la  otra  no ,  sino  en  el  de  que  la  primera  se  ins-. 
pira  en  ideales  y  sentimientos  populares,  y  la  segunda  en 
conceptos  reflexivos  de  los  poetas  eruditos.  Así,  la  Dramáti- 
ca de  la  Edad  Media  se  alimenta  del  sentimiento  papular  y 
en  él  tiene  que  alimentarse  en  la  Edad  Moderna ,  á  pesar  de 
los  esfuerzos  de  los  restauradores  del  Arte  clásico.  Sha-^ 
kespeare  y  Lope  de  Vega  hicieron  esto  al  fundar  los  teatros 
inglés  y  español.  Pero  puede  suceder  también  que  los  poetas 
dramáticos  busquen  su  inspiración  en  fuentes  extrañas  al 


sos  dados  por  este  arte  fueron  patrocinados  por  la  Iglesia  que  halló  ea 
él  un  medio  de  popularizar  sus  enseñanzas.  Los  a^íos,  misterios  j  mo-^ 
validades  de  aquel  tiempo,  se  representaron  en  las  mismas  iglesias  y  á 
veces  por  los  sacerdotes,  y  el  teatro  tardó  bastante  en  separarse  del 
«ulto.  jSn  la  Edad  Moderna  todayia  se  representan  dramas  religio-% 
sos  en  las  festiyidades  eclesiásticas,  y  áuanoy  quedan  en  los  pueblos 
católicos  (señaladamente  en  España),  restos  de  aquellas  costumbres. 

(1)  El  teatro  indio  y  el  chino  son  excepciones  de  esta  regla.  En  am-^ 
bos  la  forma  dramática  que  desde  luego  aparece  es  el  drama;  luejgo  s» 
desarrolla  la  comedia. 
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Bentimiento  popular,  como  aconteció  en  Francia  bajo  el  rei- 
nado de  Luis  XIV.  En  tal  caso  se  produce  un  teatro  pura- 
mente erudito  y  cortesano;  pero  estos  movimientos  cesan  al 
cabo,  y  la  Dramática  concluye  siempre  por  inspirarse  en  los 
sentimientos  generales  del  país,  como  acontece  en  nuestros 
dias. 

Repetidas  yeces  se  ha  unido  la  Poesía  dramática  -  óon  la 
Música,  llegando  á  constituir  un  género  poético-musícal,  ó 
admitiendo  aquélla  como  elemento  integrante  dé  sus  produ- 
<5Íones  (como  se  observa  en  la  tragedia  griega).  Esta  unión, 
muy  íntima  en  un  principio,  se  ha  relajado  mucho  en  tiem- 
pos posteriores ,  y  los  dramas  musicales  constituyen  hoy  un 
género  independiente  de  escasa  importancia  literaria. 

Ahora  bien :  en  esta  evolución  histórica  de  la  Poeiáía  dra- 
mática j,  qué  géneros  distintos  han  aparecido  dentro  de  ella? 
¿Qué  formas  diversas  ha  revestido  la  concepción  dramática? 
¿En  qué  aspectos  de  la  vida  humana  ha  buscado  su  inspií*a- 
cion  este  génerof?  Hé  aquí  la  cuestión  que  en  este  lugar  ocur- 
re, cuestión  muy  fácil  de  resolver,  pues  pocos  géneros  poé- 
ticos se  someten  á  una  división  tan  racional  y  universal- 
mente  admitida,  como  la  del  que  al  presente  nos  ocupa. 

La  división  de  la  Poesía  dramática  en  géneros,  se  funda 
en  los  aspectos  de  la  vida  humana  en  que  se  inspira^l  poeta 
para  representarla.  Estos  aspectos  son  en  realidad  tantos  y 
tan  varios ,  que  no  puede  n  reducirse  á  una  clasificación  pre- 
<jisa ;  pero  cabe  trazar  ciertas  líneas  generales  que  pueden 
sustituir  á  ésta. 

La  lucha,  oposición  ó  contraste  de  los  individuos ,  el  con- 
flicto de  las  pasiones,  intereses  é  ideas  que  constituyen  el 
drama,  pueden  variar  mucho  en  sus  orígenes,  intensidad  y 
resultados.  A  veces  la  lucha  proviene  de  pasiones  tan  exal- 
tadas é  intereses  tan  opuestos ,  que  su  consecuencia  ha  de 
ser  un  conjunto  de  hechos  grandiosos  y  terribles,  y  su  ter- 
mina fatal  y  necesario  una  espantosa  catástrofe;  en  tal  caso, 
la  emoción  que  experimentará  el  público  á  la  vista  del  dra- 
ma será  (además  de  la  emoción  estética)  un  profundo  terror 
y  una  inmensa  compasión. 

Otras  veces ,  ora  por  ser  menos  exaltadas  las  pasiones. 


PAftTIS  TEECKRA.  363 

ora  por  mediar  circunstaacias  íavorables,  nacidas  de  la 
raisma  acción,  ora  por  mezclarse  elementos  cómicos  con  los 
serios,  el  conflicto .  será .  saénós  temeroso ,  y  tras  nume- 
rosas y  patéticas  peripecias^  se  desenlazará  armónica- 
mente ,  ya  por  la  concordia  de  todas  las  fuerzas  que  en  él  in- 
tervienen ,  ya  por  el  triunfo  de  las  que  representan  la  razón 
y  la  justicia;  en  tal  caso^  la  emoción  dramática  será  patéti- 
ca, pero  placentera  ala  postre.  Por  último,  podrá  aconte- 
cer también  que  el  conflicto  dramático  se  plantee  en  el 
terreno  de  lo  cómico,  y  en  tal  caso,  la  oposición  se  resol- 
verá,  no  ya  pacífica ,  sino  regocijadamente,  y  la  emoción 
causada  en  el  espectador  será  la  que  se  deriva  de  lo  cómico 
y  lo  festivo  y  se  manifiesta  por  medio  de  la  risa. 

Fácil  es  reconocer  que  esta  variedad  de  aspectos  que 
puede  ofrecer  el  conflicto  dramático,  da  lugar  á  dos  géneros 
enteramente  opuestos;  uno  que  siempre  excita  el  terror  y  el 
llanto,  que  es  la  más  terrible  explosión  de  las  pasiones  Jiu- 
manas ,  y  que  termina  necesariamente  en  una  catástrofe; 
otro  que  sólo  produce  regocijo  y  risa,  que  es  pura  manifes- 
tación de  lo  cómico  y  que  concluye  de  un  modo  feliz.  Estos 
dos  géneros  opuestos,  representación  el  primero  de  lo  gran- 
dioso y  sublime ,  y  el  otro  de  lo  cómico ,  son  la  Tragedia  y 
la  Comedia.  El  género  que,  acercándose  unas  veces  al  pri- 
niero,  otras  al  segundo,  mezclando  en  ocasiones  los  elemen- 
tas de  ambos,  y  terminando  siempre  en  una  solución  armó- 
nica, excita  á  la  vez  la  emoción  trágica  y  la  cómica,  ó  se 
mantiene  entre  ambas ,  es  el  Drama  6  Tragicomedia ,  que 
no  es  siempre,  como  suele  pensarse,  la  unión  dé  lo  trágico 
y  lo  cómico  <aunque  con  frecuencia  suele  serlo) ,  sino  más 
bien  el  término  medio  entre  ambos  extremos  (1). 


(I)  No  es  cierto,  como  suele  decirse,  que  la  tragedia  y  la  comedia 
sean  géneros  abstractos  y  faltos  de  realidad.  Verdad  es  que  muchas  Te- 
ces se  juntan  en  la  vida  el  llanto  j  la  risa,  lo  trágico  y  lo  cómico;  pero 
no  lo  es  menos  que  también  se  manifiestan  por  separado.  Más  fundado 
seria  decir  que  ambos  géneros  no  representan  toda  la  realidad,  por 
cuanto  entre  los  dos  extremos  que  representan  hay  un  término  medio 
que  es  el  más  frecuente.  Este  es  lo  serio,  lo  patético,  lo  dramático,  que 
abunda  mucho  más  que  los  terrible  trances  de  lo  trágico  y  los  regocija- 
dos contrastes  de  lo  cómico. 
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En  las  literaturas  antiguas  (excepto  la  india  y  la  china), 
la  tragedia  y  la  comedia  eran  los  únicos  géneros  conocidos; 
él  drama  es  de  creación  moderna.  Hoy,  las  puras  formas  de 
lo  trágico  y  de  lo  cómico  no  aparecen  con  tanta  frecuencia 
(sobre  todo  la  primera)  y  son  reemplazadas  por  el  drama, 
que  es  el  género  preponderante ;  siendo  de  advertir  que 
dista  mucho  de  haber  una  precisión  completa  en  la  clasifi- 
cación que  suele  hacerse  de  las  obras  dramáticas,  pues  es 
muy  común  confundir  el  drama  con  la  comedia  y  dar  el 
nombre  de  dramas  á  verdaderas  composiciones  trágicas  (1). 
Esto  se  debe  á  no  estar  convenientemente  definidos  estos 
géneros,  y  al  error  de  conceder  el  nombre  de  tragedias  sólo 
á  las  que  se  ajustan  á  los  modelos  clásicos. 

Además  de  estos  tres  géneros  fundamentales  (Tragedia, 
Comedia  y  Drama)  hay  otras  composiciones  dramáticas  de 
índole  especial,  muchas  de  las  cuales  sólo  tienen  de  dramá- 
tico la  forma,  y  otras  que  presentan  también  caracteres  que 
las  distinguen  délas  mencionadas,  por  estar  destinadas  al , 

canto.  Pueden  contarse  entre  las  primeras  los  dramas  teo^ 
lógicos  y  fantásticos^  las  comedias  dé  magia  y  espectáculo^ 

los  autos,  las  loas,  los  monólogos ,  y  entre  las  segundas  las 

óperas,  las  zarzuelas  y  las   tonadillas ,  etc.  Estos  géneros 

pueden  referirse  á  los  fundamentales,  de  cuyo  carácter 

participan  con  las  modificaciones  que  les  imponen  sus  es^ 

peciales  condiciones. 


(1)  Así  se  da  erróneamente  el  nombre  de  dramas  á  los  de  Víctor 
Hugo,  que  son  verdaderas  tragedias  y  el  de  comedias  ácomposicíoneB 
serías  y  patéticas,  en  qne  lo  cómico  sólo  es  un  aceidAite  secundario» 
como  el  Tanto  por  ciento^  por  ejemplo. 
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Géneros  dramáticos.— La  Tragedia. — Su  concepto. — Sus  caracteres  y 
condiciones. -^Sus  diversas  clases. — Formas  distintas  en  que  se  ha 
xnanifestado.—Su  desarrollo  histórico. 


Las  luchas  terribles  en  que,  exaltadas  hasta  el  paroxismo 
las  pasiones  humanas,  el  conflicto  dramático  termina  en  ca- 
tástrofe espantosa;  los  abrumadores  infortunios  que  caen 
sobre  el  hombre  como  el  rayo  de  fatalidad  inexorable;  los 
combates  entre  él  mal  y  el  bien,  el  crimen  y  la  virtud;  todo 
lo  que  hay  en  la  vida  de  funesto  y  de  terrible,  y  de  grandioso 
á  la  par;  todo  lo  que  puede'  excitar  en  el  contemplador  el 
asombro,  el  temor,  la  profunda  piedad,  el  llanto  doloroso,  y 
al  mismo  tiempo  la  emoción  que  lo  bello  causa  y  el  hondo 
sentimiento  que  lo  sublime  despierta ;  todo  lo  que  traspasa 
los  límites  de  lo  común,  todo  lo  grande,  lo  extraordinario, 
lo  heroico,  lo  sublime;  todo  lo  que,  sin  dejar  de  ser  dramáti- 
co, participa  de  la  naturaleza  de  lo  épico;  hé  aquí  el  vastp 
campo  de  inspiración  en  que  se  mueve  la  Tragedia.  El  do- 
lor es,  pues,  el  fondo  de  la  tragedia,  el  terror  y  la  compa- 
sión el  afecto  que  en  el  espectador  despierta,  el  choque  de 
las  pasiones  llevadas  al  más  alto  grado  de  exacerbación  el 
principal  de  sus  recursos.  La  oposición  dramática  que  en  la 
tragedia  se  plantea,  no  se  resuelve  armónicamente,  como 
en  el  drama,  sino  violentamente ,  por  el  sacrificio  del  prota- 
gonista. Mostrar  el  orden  moral  y  social  perturbado  por  las 
pasiones  ó  por  los  decretos  inexorables  de  la  fatalidad  (tra- 
gedia antigua  ó  clásica),  presentar  el  cuadro  de  los  grandes 
crímenes  y  de  las  grandes  virtudes  en  abierta  lucha ,  mani- 
festar el  doloroso  desenlace  á  que  fatalmente  lleva  la  pasión 
desordenada;  tal  es  el  propósito  de  la  tragedia  que,  quiéralo 
ó  nó  el  poeta,  encierra  siempre  una  elevada  enseñanza 
moral. 
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No  retrata,  por  tanto,  la  tragedia  lo  común  y  llano  de  la 
YÍda,sinolo  extraordinario  y  excepcional.  Sus  personajes 
son  individualidades  poderosas,  grandes  en  el  mal  como  en 
el  bien  y  superiores  á  la  masa  común.  Su  acción  no  es  el 
hecho  habitual  y  diario  de  la  vida ,  sino  el  hecho  inusitado 
y  portentoso. 

Grandeza  en  el  hecho  y  en  los  personajes,  violencia  en 
las  pasiones,  patético  terror  en  el  conflicto,  catástrofe  final; 
tales  son  las  condiciones  de  la  tragedia  que  puede  definirse, 
por  tanto  :  la  representación  de  una  acción  grandiosa  y 
extraordinaria,  terminada  por  una  terrible  catástrofe. 

Los  antiguos  preceptistas ,  y  los  que  en  época  reciente 
han  seguido  sus  huellas,  fijándose  únicamente  en  la  trage- 
dia clásica,  definieron  el  género  que  nos  ocupa,  diciendo 
que  era  la  representación  de  una  acción  extraordinaria  y 
grande,  en  que  intervinieron  altos  personajes.  Tal  defini- 
ción es  inexacta  y  estrecha;  los  sucesos  trágicos  no  son  pa- 
trimonio de  ninguna  clase  social,  y  la  lucha  de  pasiones  que 
da  lugar  á  la  tragedia  puede  producirse  lo  mismo  entre  re- 
yes que  entre  personas  de  baja. condición.  Tampoco  es  cier- 
to que  la  acción  de  la  tragedia  debe  ser  sencilla,  que  su  des- 
enlace ha  de  ser  necesariamente  sangriento,  que  ha  de  fun- 
darse en  hechos  históricos,  y  que  en  su  estilo  y  lengnaje  ha 
de  adoptar  formas  solemnes.  Todos  estos  preceptos  son  ar- 
bitrarios y  únicamente  se  fundan  en  el  estudio  de  los  anti- 
gunos  modelos  (1). 

Lo  esencial  en  la  tragedia  es  que  el  conflicto  dramático 
planteado  en  ella  sea  grandioso  y  excepcional ,  y  termine 
en  una  catástrofe.  Cumplidas  estas  condiciones,  el  poeta 
puede  disfrutar  de  libertad  completa  en  todo  lo  demás.  Otra 


(1)  La  regla  de  que  laaeoion  de  la  tragedia  sea  sencilla  no  obeideee 
á  ninguna  razón  .fundada;,  los  conflictos  trágicos  lo  mismo  pueden  «er 
sencillos  que  complicados.  Tampoco  e^  necesario  para  que  haya  catás- 
trofe que  ésta  sea  sangrienta,  pues  hay  infortunios  mucho  mayores  y 
más  trágicos  que  la  muerte.  Menos  lo  es  que  el  lenguaje  ofrézcala  mo^ 
nótona  solemnidad  de  que  han  hecho  gala  los  imitadores  de  los  clásí* 
eos,  que  la  obra  se  divida  en  cinco  actos,  y  otros  preceptos  no  menos 
pueriles. 
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cosa  sería  condenar  á  muerte  á  esté  género,  que  ya  no  pue- 
de vivir  dentro  de  los  estrechos  moldes  del  clasicismo.  Ade- 
más, si  tales  preceptos  hubieran  de  cumplirse,  si  la  trage- 
dia debiera  sujetarse  á  pauta  tan  rigorosa,  sería  un  género 
más  épico  que  dramático,  muy  distante  de  la  realidad  y  pro- 
bablemente afectado  y  artificioso.  Si  en  Grecia  pudo  conser- 
var la  tragedia  la  forma  especial  que  se  derivaba  de  su  ca- 
rácter épico  y  de  la  idea  de  la  fatalidad  que  dominaba  en 
ella,  hoy  no  es  posible  que  se  mantenga  dentro  de  semejan- 
tes condiciones. 

Aspira  la  tragedia  á  producir  lo  sublime,  y  para  eUo  ape- 
la á  dos  recursos  distintos ,  que  vienen  á  resumirse  en  un 
sólo  efecto.  Tales  son  la  grandeza  y  fuerza  del  conflicto  dra- 
n^ático  y  la  alteza  de  los  caracteres  y  energía  de  las  pasiones 
de  los  personajes.  El  rompimiento  de  la  armonía  de  la  vida 
por  el  choque  de  fuerzas  espirituales  humanas,  de  tal  inten- 
sidad y  grandeza  que  apenas  caben  en  los  límites  de  la  ac- 
ción, é  impiden  el  restablecimiento  de  la  armonta  per- 
turbada; la  manifestación  de  una  energía  del  orden  moral 
que  todo  lo  arrolla  y  perturba,  hasta  que  se  €sgtrella  contra 
los  obstáculos  que  la  realidad  le  presenta;  la  furiosa  lucha' 
de  la  voluntad  humana  contra  fuerzas  superiores  que  la  ani- 
quilan, sin  conseguir  doblegarla ;  hé  aquí  los  aspectos  de  lo 
sublime,  que  puede  representarla  tragedia.  La  pasión  lle- 
vada hasta  el  crimen  ó  hasta  el  heroísmo,  la  virtud  exaltada 
hasta  la  abnegación  ó  el  martirio ,  tales  son  también  los 
principales  recursos  de  que  se  vale  para  conseguir  su  objeto. 
En  esto,  y  no  en  la  condición  social  de  los  personajes, 
consiste  la  grandeza  de  la  acción  trágica,  que  no  es  necesa- 
rio que  sea  histórica,  como  suele  pensarse,  pues  el  poeta 
puede  crear  libremente  acciones  ficticias  en  que  lo  trágico 
sé  produzca.  Tampoco  es  preciso  que  en  ella  intervenga  lo 
maravilloso  y  que  la  lucha  se  sostenga  entre  héroes  y  dio- 
ses ó  entre  el  hombre  y  el  Destino ;  antes ,  el  conflicto  será 
menos  patético  é  interesante  cuanto  menos  humano  sea; 
pues  si  la  lucha  entra  el  hombre  y  la  inexorable  fatalidad 
es  grandiosa  y  sublima,  más  coiimovedor  es  y  más  interesa 
el  conflicto  entre  fuerzas  libres,  puMmente  humanas,  donde 
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^1  Ínteres  del  espectador  no  está  disminuido  por  la  previsión: 
<lel  resultado. 

Concéntrase,  por  regla  genoral,  la  acción  trágica  en  un 
protagonista,  que  desempeña  papel  semejante  al  del  prota- 
gonista de  los  poemas  épicos.  No  es  condición  indispensable 
que  este  personaje  represente  el  ideal  moral  que  al  poeta 
inspira,  y  que  en  él  se  personifiquen  el  bien ,  la  razón  y  la 
justicia;  por  el  contrario,  no  pocas  veces  el  protagonista  re- 
presenta el  mal  (como  acontece,  por  ejemplo,  en  el  Macbeth 
de  Shakespeare).  Lo  que  importa  es  que  su  carácter  ofrezca 
el  mayor  grado  posible  de  pasión  y  de  energía ,  que  en  él  se 
apoyé  y  concentre  toda  la  acción ,  y  que  sobre  él  recaiga  la 
catástrofe  final,  ora  sea  ésta  tremendo  castigo  de  sus  culpas, 
t)ra  inmerecido  infortunio ,  ora  desastroso  resultado  de  su 
lucha  contra  implacable  destino  ó  insuperables  obstáculos 
que  la  realidad  le  ofrece,  ora  funesta  consecuencia  del 
exceso  de  su  pasión.  Inútil  es  decir  que  si  el  protagonista 
es  un  carácter  criminal,  su  aspecto  repulsivo  ha  de  estar 
compensado  por  cualidades  buenas,  y  sobre  todo,  por  una 
gran  cantidad  de  energía,  y  que  su  fin  trágico  ha  de  apa- 
recer como  inevitable  y  merecido  resultado  de  sus  crí- 
menes (1).  ^  . 

Respecto  á  las  condiciones  formales  de  la  acción  trá^a 
(plan,  estilo,  lenguaje),  nada  hay  que  añadir  á  lo  ya  dicho 
al  ocuparnos  del  poema  dramático  en  general ,  toda  vez  que 


(1)  Ejemplos  de  estos  yaríados  aspectos  nos  ofrecen  los  personajes 
trágicos  de  todas  las  literaturas,  incluso  aquellas-  en  que  suelen  fun- 
üarse  los  preceptos  clásicos.  Asi,  Edipo  es  victima  de  una  implacable 
fatalidad,  pero  Orestes  lo  es  de  su  propio  crimen  que  le  persigue  perso- 
nificado en  las  furias  vengadoras.  Hunlet,  que  representa  la  razón  j 
la  justicia,  pero  también  la  venganza,  logni  el  fin  que  persigue,  pero 
baUá  en  él  la  muerte.  Macbeth,  que  es  el  crimen,  encuentra  al  término 
de  su  carrera  justo  castigo.  Poliúto,  que  es  la  fé  j  la  virtud,  sucumbe 
ante  la  fuerza,  pero  triunfando  en  medio  de  su  derrota.  Hay,  pues,  no- 
table variedad  en  el  carácter  j  eH  el  término  funestó  de  todos  los  per- 
sonajes trágicos;  j  es,  por  tanto,  grave,  error  pensar  que  sólo  hay-  tra- 
gedia donde  la  virtud  sucumbe  o  donde  el  hombre  es  vencido  por  los 
implacables  hados,  j  que  todo  protagonista  trágico  ha  de  ser  forzosa- 
mente una  elevada  personificación  del  bien. 
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Rechazamos  los  preceptos  de  lo»  retóricos.  Únicamente  indi* 

•liaremos  que,  por  razón  del  género  de  pasiones  y  hechos  en 

'  qne  se  inspira  la  tragedia ,  su  estilo  y  lenguaje  han  de  ser 

toas  elevados,  grandiosos  y  poéticos  que  en  la  comedia  y  en 

el  drama. 

La  tragedia  puede  dividirse  en  varias  clases ,  por  razón 
del  género  de  asuntos  en  que  se  inspira.  Estas  clases  son  las 
siguientes: 

!.•  Tragedias  históricas,  cuyos  asuntos  y  personajes  soa 
iiistóricos,  ó  al  menos  legendarios.  Estas  tragedias  tienen 
un  carácter  épico  muy  señalado ,  y  suelen  derivarse  de  las 
'mismas  fuentes  que  las  epopeyas.  A  este  género  pertenecen 
todas  las  tragedias  clásicas,  la  mayor  parte  de  las  neo-clási* 
■cas  y  muchas  románticas.  Tales  son,  por  ejemplo.  Los  Siete 
"í^ontra  Tébas ,  de  Esquilo ;  la  Atalia ,  de  Racine;  el  Julio  Cé- 1 
>sar,  de  Shakespeare. 

2.*  Tragedias  novelescas  6  de  asunto  y  personajes  ima-" 
'finados  por  el  poeta.  Pertenecen  á  este  género  la  mayor 
parte  de  las  románticas^  como  Los  Bandidos,  de  Schiller;  A 
secreto  agravio  secreta  venganza,  de  Calderón;  el  Ruy 
Blas,  de  Víctor  Hugo,  etc. 

También  pudieran  dividirse  las  tragedias  en  psicología 
'Cas  ó  de  carácter,  filosóficas,  sociales,  etc.,  según  que  atien^- 
á^n  al  desenvolvimiento  de  los  caracteres,  á  la  exposición, 
'de  una  tesis  trascendental,  etc. 

Dos  formas  distintas  ha  ofrecido  la  tragedia  en  su  desar-» 
rollo  histórico,  á  saber:  la  que  presenta  la  tragedia  clásica, 
\y  la  que  es  propia  de  la  moderna  ó  romántica.  La  primera, 
modelo  á  que  han  ajustado  los  preceptos  de  este  género  to* 
*dos  los  retóricos,  ofrece  un  carácter  épico  muy  determi- 
nado y  condiciones  muy  especiales.  Es, en  realidad  latrage- 
"dia  clásica  griega  una  forma  dramática  de  la  epopeya;  es  el, 
poema  reducido  á  los  límites  de  un  episodio  y  dispuesto  para 
ia  representación  escénica.  Basada  casi  siempre  en  la  idea, 
*de  que  á  la  vida  de  los  hombres  preside  un  destino  inexo-^ 
*rable,  contra  el  cual  luchan  éstos  en  vano,  funda  el  terror 
trágico  en  este  inevitable  vencimiento  de  la  fuerza  humanal 
¿«inte  el  rigor  del  hado.  Concibiendo  al  héroe  como  una  esK 

I.  2i 


pecie  de  semirdios  y  haciando  np  pocs^d  ¥QC€is  k^ter^^^Qi^  á' 
la  diviftWaíJ  en  la  aof  km^cMi&^Q  ^ft^«€^4|l#?ectíwwtei,^!e- 
iv^ndo  >séIo  ii.  la  e&eeijia  k)»<  p^rsQ^gj^g  y  íq^  ]%ef!^Wi  aon^^r 
grado»  por  ]a  tradieioia  épi^j^  2f  mUol<(giic^  d^^jdio^4  l^^.ai^^^ 
cion  y  al  lenguaje  la  grandeza  y  solemnidad  de  la  epopi^a; 
otorgan4o>  en  la  obra  Ingax  knpoirtelite  al  Qor^,  perspqi^ca- 
cion  de  la  opinión  publioa,  de  los  principios  die  la  wwrstl  y 
la  justicia  y  del  sentimiento  del  poeta,  los  trágicos  gri^goa 
crearon  una  forma  e8{)ecial  d^  l^  tr^gedj^^  qijve  encajfiba 
perfectamente  dentro  de  au  sentido  poético,  4o  su  tracjyiGipj^t 
y  de  sus  ideas;  pero  que  nÁ  pueiá^  erigirse  en  modelo  inmu- 
table, ni  ha  vuelto  á  reproducirse  en  toda  su  paiire?^  pUfOS 
sus  imitadores  m^odeirnos  s61o  copiaron  sijts  forma^^  Q^^ 
riores. 

Inspirada  la  poesía  moderna  ejx  vmy  distintos  ideales^,  nQ> 
buscó  lo  trágico  en  la  idea  del  destino,  sí^o  en  el  conflicto 
de  las  pasiones  humanias;  despojó  d^e  toiío  carí^cter  teológico 
á  la  tragedia  {%^Iyó  en  casos  netuy  coíitados);  apartóse  de 
toda  tendencia  épica  y  rep(rodujo  con  ejitera  verdad  y  lil^er- 
tad  completa  el  animado  cuadro  de  la  vida.  Por  lo  deíoai^, 
todas  las  composiciones  que  en  eate  géíiero  ha  prodacido  la 
Dramática  moderna,  cumplen  todais  la3  co^dieioi^e^  esen^ 
ciaíes  de  la  tragedia,  y  ño  es  posible  duda?  4^  que  esfte  nofii- 
bre  conviene  á,  concepciones  oomo  el  Ot^lo  4^  fflbake^pwio 
y  El  mayor  monstruo  los  ceios  d^e  Calderón,  Sin  em^rg^, 
es  muy  frecuente  que  tanto»  críticos  como  poetas  reserven 
el  nonri>re  d^  tragedias  á  las  que  imjtta»  el  i4§d|9^  ci^sAf^y 
den  á  las  que  xie  él  se  apartan  la  ded:iomij@ia)oi<pj^  de  d^£W%s . 
trágicos. 

La  tragedia  moderna  romántica  m  se  cinjiS;  á  la  b^tp^^ifi 
ni  eligió  sus  personajes  en  detí^rminada  cJl^se  ^f>QÍa},  m  90 
desde&ó  de  admitir  á  veces  elem^^o^  c(^i<;os,  ni  obseji^vó 
regla  alguna  ppr  lo  qu,e  ata&e  al  plftA,  ^s|iio  y  l^i^giiajerda 
i»us  produocipnes.  Contra  estas  lib^^tados  pi?o^^a^o]^  1^ 
que  no  concebían  la  tragedia  síjilo  dentro  d^  ÍOb  ipfiold^s»  pl^r 
sicos,  y  el  resultado  de  esta  proteste  ftjt^  Ja  ajE^íffiieion  ^l^ 
tragedia  neo^^lásíoa,  repradujQOion  bai^^t^  d;es4gA^9idA  de. 
aquellos,  que  gozó  de  gran  boga.ejai  fra^^ia^  Italia  y  EÍs^fí^ 
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dnraiüí^  éi  síg'k^  XVIII  y  &  principios  4el  XIX,  y  que  des- 
ape«^eció  ft}^ca$k>  despees  ée¡  \^  restauración  romántica  ih>* 
ciada  en3^  Aiemama  y  doAHitivamente  realizada  en  SVatícíá 
per  Víiítor  Hugo  y  sus  discípulos. 

La  tragedia  nació  en  Grecia,  siendo  su  origen  1^  fies- 
tas, de  Baeo,  y  f\ié  primeramente  un  himno  ó  ditirambo  que 
se*  cantaba  danzando  alrededor  del  altar  de  aquel  dios, 
mientras*  se  le  sacrificaba  un  macho  cabrío;  de  lo  cual  pro- 
cede tí  nombre  de  tragedia  (tragodiUyde  tragos  y  macho 
cabrío^  y  ode^  canto).  Este  himn^  era  una  especie  de  narra- 
ción épica  de  las  aventuras  y  hazañas  de  Baco,  7%^«pi5,  con- 
temporáneo de  Solón,  imaginó  poner  en  acción  los  hechos 
re!«íado9  en  el  himno,  estableciendo  un  diálogo  entre  un  ac- 
túen* y  el  coro  general  que  bailaba  y  cantaba  en  torno  del  a;l- 
tar.  Poeoá  poco  estas composicionesnoselimitaroná cantar 
los  hechos  de  Baco,  su  acción  se  fué  complicando,  aumen- 
tóse el  número  de  los  actores,  inventáronse  lS3  máscaras,  los 
tragos,  el  tablado  y  el  aparato  escénico,  y  la  tragedia  dejó  de 
ser  un  himno  religioso  para  convertirse  en  verdadera  re- 
presentajcion.  Phrynico,  Pratinm  y  Querilo  perfecciona- 
ron la  obra  de  Thespís;  la  ley  y  la  opinión  patrocinaron  el 
ttuevo  género,  que  pronto  fué  una  institución  pública,  y 
Esquilo  (K5-456  a.  d.  J.  C),  creó  verdaderamente  la  trage- 
dia griega. 

Inspirándose  en  las  leyendas  teológicas  y  en  las  tradi- 
ciones épico-heróicas  de  la  Grecia,  y  llevando  á  la  escena 
concepciones  grandiosas,  interesantes  é  iMpiradas,  Esquilo 
trazó  la  pauta  que  luego  siguieron  Sófocles  (498-406  a.  d.  C.) 
y  Burípldes  (480-496  a.  d.  C),  poetas  más  culfosj  pero  quizá 
nrónos  grandiosos  é  inspirados  que  él,  sobre  todo  el  último. 
Al  lado^  de  estos  nombres,  ningún  otro  que  merezca  meñ- 
cio»  ofrece  la  tragedia  griega' (1). 


(1)  Los  trágicos  griegas  solian  rettnir  tres  tragedias  distintas  que 
compom&n,  sin  embargo,  un  conjunto  dramático  y  que  formaban  uim 
irilegiú.  Cuando  las  completaba  un  drama  satírico,  la  tnlo^  se  coul- 
Tertia  en  tetralogía.  No  todos  los  trágicos  escribieron  trilogías.  Be  Es- 
quilo se  conserra  una  completa,  la  Orestia  compuesta  de  las  tragedias 
Agáimmoi^  Us  Ooéfotas  y  las  Enmémi^s. 
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Los  romanos  imitaron  la  tragedia  griega,  siendo  sus 
principales  poetas  trágicos  Limo  Andrónico^  Ennio  (340- 
170  a.  d.  J.  G.)j,  Pacuvio  (m.  130  a.  d.  C),  Lucio  Accío  y  iw- 
cio  Anneo  Séneca  (3-65  d.  G.)  Ninguno  de  ellos  puede  com- 
petir con  sus  modelos. 

Durante  la  Edad  Media  el  género  trágico  desaparece  pa- 
ra renacer  en  el  Renacimiento  bajo  dos  formas:  la  clásica  y 
la  romántica.  Desdeñando  las  formas  rudimentarias  con 
que  la  Poesía  dramática  se  habia  manifestado  en  la  Edad 
Media,  los  poetas  del  Renacimiento  intentan  resucitar  el 
teatro  clásico.  A  esto  responden  las  tentativas  hechas  en 
Francia  por  Jodelle  (1533-1573),  Garnier  y  otros  escritores; 
en  Italia  por  Trissino  (1498-1550),  Rucellai  (1449-1514)  Tasso; 
en  España  por  Boscan,  Fernán  Pérez  de  Oliva,  Villalobos, 
Bermudez,  Argensola;  en  Portugal  por  Ferreira  (1528- 
1569)  y  Camoens.  Pero  la  imitación  clásica  sólo  logró  arrai- 
garse en  Italia  y  en  Francia. 

En  Inglaterra,  Alemania,  España  y  Portugal,  el  teatro 
abandonó  las  huellas*  del  clasicismo  y  se  inspiró  en  el  senti- 
miento popular.  De  este  movimiento  original  y  espontánea 
nació  el  teatro  romántico  y  con  él  la  tragedia  moderna  6 
drama  trágico.  Así,  pues,  á  partir  del  Renacimiento  hasta 
nuestros  dias,  la  historia  de  la  tragedia  puede  dividirse  en 
dos  corrientes  paralelas  (la  clásica  y  la  romántica),  que  al- 
ternativamente preponderan  y  repetidas  veces  luchan  ha&- 
ta  quedar  la  segunda  dueña  del  campo. 

La  tragedia  neo-clásica  se  desarrolla  con  gran  vitalidad 
en  Francia  bajó  los  reinados  de  Luis  XIV  y  Luis  XV,  siendo 
de  notar  que  el  primero  de  sus  representantes  se  inspira  en 
el  teatro  español.  Pedro  Corneille  (1606-1684),  su  hermano 
Tomás  (1635-170Ó),  Racine  (1639-1699),  VoUaire,  son  los  re- 
presentantes más  distinguidos  de  este  movimiento.  En  el 
ísiglo  presente  el  gusto  clásico  continuó  dominando  hasta  el 
triunfo  de  la  escuela  romántica  de  Víctor  Hugo.  José  Che-- 
nier  (1784-1811),  Ducis  (1733-1816),  y  algún  otro  de  poca  im- 
portancia, son  los  últimos  cultivadores  del  neo-clasicismo 
francés. 

La  tragedia  clásica  se  desarrolló  en  Italia  y  España  en  el 
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siglo  XVIII  por  la  influencia  del  gusto  francés.  Conti  (1677- 
1749),  Maffei  (1675-1755),  Alfieri  (1749^1803)  en  Italia;  Monr 
tiano  y  LuyandOy  Moratin  padre,  Jovéllanos  (1744-1811), 
Cienfuegos  (1764-1809),  Huerto.  (1734-1787),  Quintana,  Martí- 
nez de  la  Rosa  y  Ventura  de  la  Vega  en  España,  cultivaron 
con  éxito  no  escaso  el  género  clásico. 

La  tragedia  romántica  nació  simultáneamente  en  Ingla* 
térra  y  eñ  España,  merced  al  genio  de  Shakespeare  (1564- 
1616)  y  Lope  de  Vega.  Precedió  al  primero  Marlotve  (1562- 
1593)  y  al  segundo  Cervantes  (1547-1616);  pero  no  es  posible 
negarles,  sin  embargo,  la  gloria  de  haber  fundado  el  teatro 
romántico  en  sus  respectivos  países. 

Tirso  de  Molina  (i^.  1648),  A  torcow  (m.  1639),  Rojas  (1607- 
1638),  Calderón  de  la  Barca  (1600-1681),  el  más  igrande  de 
los  dramáticos  españoles  y  uno  de  los  primeros  del  mundo, 
siguieron  la^  huellas  de  Lope,  á  ]a  par  que  otros  muchos 
poetas  de  segundo  orden,  y  escribieron  tragedias  de  extraor- 
dinario mérito.  Decaída  la  escena  y  triunfante  en  el  siglo 
pasado  la  escuela  clásica,  la  tragedia  romántica  no  reapa-^ 
rece  hasta  nuestros  dias,  en  que  la  han  cultivado  Gil  de  Za- 
rate, el  Buque  de  Rivasy  Larra  padre,  Martinez  de  la  Rosa 
y  otros  no  menos  importantes. 

Én  Inglaterra  siguieron  á  Shakespeare  Ben  Jonson  (1574- 
1637),  Chapman  (1557-1634),  Fletcher  y  Beaumont.  Más  tarde, 
en  el  reinado  de  Garlos  II,  imperó  el  gusto  clásico,  repre- 
sentado por  Dryden  (1631-1700).  En  el  siglo  actual  Lord 
Byron  renovó  el  teatro  romántico  y  escribió  notables  trage- 
dias. Después  de  él,  ningún  trágico  que  merezca  mencio- 
narse ha  aparecido  en  Inglaterra. 

En  Alemania,  tras  un  conato  de  imitación  del  clasicismo 
francés,  intentado  por  la  escuela  de  Gottsched  (1700-1766), 
apareció  un  teatro  verdaderamente  nacional  y  profunda- 
mente romántico  representado  por  Lessing  (1729-1781),  y  sus 
discípulos,  Goethe,  Schillery  Federico  Halm  y  otros  de  me- 
nos importancia. 

En  Italia  Manzoni  acaudilló  lá  escuela  romántica,  gue 
nunca  dejó  de  participar  de  ciertas  tendencias  clásicas.  Nic^ 
^colini  (1785-1861),  Benedetti  y  Marenco  fueron  eclécticos  que 
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é^irm  á.  Qow^ifiV  las  do»  eíjwu^la?.  Piewy  ai  oa}H)  te  trstgedia 
ro^iániica  logré  el  trwinfo  mn  GiactvneíM  y  <aira}i  pwjap 

VietQr  Hmgo  iiwió  en  Fraí^^i^^lmorimieirto  rc«Biá»tic0, 
miéíitras  Casimiro  Bdmigne  <Jt794^1843i,  iutettteba,  como 
Nicolini ,  conciliar  el  (íraima  moderno  coa  h  Xv^^jíÁ.^  anti- 
gua. Ale^an^ro  D'^ma^y  pa(iFe  .fl803i487(>),  y  otro^  muolios 
poetas  i^ecmidaroa  el  iMM>vimieiito,  que  trÍ4;iDrfó  áeñaitíva^ 
latirte.  Púmixrd  (1814^867),  ocüiK}  en  esto?  ^ttizaps  tíeini^B 
^a^a  posieio»  m^y  parefíi^ia  ,^  te  d^e  DelavigRe* 

£1  triütufo  de  la  tzra^edia  romántica,  despojada  de  las  esa- 
jeraciones  de  que  la  revi^ieroíL  los  roí¿áattoos  de  18?0, 
íiuede  eoBáidoraís.e  coiaao  díjftaiitiyo^  ^  así  lo  pruefea  al  éxito 
desgraciado  de  ci^uta^  te»t«ttiyas  m  ^aoeoL,  dei^u^  de  «n. 
reaii^ricíoía,  para  resucitar  ^eJ  gusto  elásiw,  que  no  «6  ^íi.p* 
ta  to  manera  algiuna  al  ^arócter  del  piiWieo  apaoderno. 


LECCIÓN  XLIX. 

Géneros  dramáticos. — ^La  Comedia. — Su  cwcepto.— Sus  caracteres  j 
cóadiciones.— Di^ersus  clascB  de  composioioues  qué  comprende.— 'Su 
desarrollo  histórico. 

Fijar  coa  precisión  el  cxme^pto  da  la  Comedia ,  no  es  tan 
f áeil  cotmo  parece ,  pues  desde  la  aparicioíi  del  teatro  mod«r- 
110  las  producciones  de  e^tegéaiero  ae  <]Jonfiinden  confre^ 
cuencia  con  los  dramas  prop-iamenil^  dichos.  Así  es  muy  fre- 
cíBente  dar  el  nombre  de  comedias  6  composie-iones  serias  y 
aun  patétícais^  ctfyo  desenlace  es  feliz ,  y  «n  las  cuales  la  p^a- 
sion  ño  Jdiega  á  grafiáes  estremos.  Pero  tales  obras  son  «a 
realice  l^erdaderos  dramas. 

Caracteriza  á  la  comedia  el  predominio  del  elemeato  có- 
mico en  la  acción  y  en  el  carácter  de  los  pí^r^onajes  y  os  su 
priaoífial  olgeto  -desajrrolUtr  tuta  apQÍo^  dtrwH^ítiíiít  en  q^e  la 
causa  d«  la  p^rturbileioii  y  de)  c^BflJi^  ^s  tet  iaatiifestaeioa 
de  lo  cómico;  siendo  su  fln  por  lo  general  censurar  los 


^m  W  (^óttiícé  séA  ntí  m&éidmié  áééíóidáí'id ,  m  ^«é  no  teaya 
el  ^opó&Pío  de  critfóbí  üúá  ñáim^^  scfóíal ,  6  al  méñ(í9  áé 
düdittti^  la  risía  d&I  ei&i^fiíadt^  eioítt  lapMfúpa  dé^  dá^factóres 
d  lé  ítet)i*ésiétitátiion  de  sWeésóádSifliecfe,  «éo  *iMtíc€í  «1  íwmi- 
fii^  d^  coinediá. 

Lá  eíprésíoii  y  irep^eSeriíadíaíi  dé  lo  cótííícé  e^ ,  pYies ,  ©1 
objeto  de  la  comedia;  su  fin  artístico  producir  la  impréáiiDii 
éSpéCíal  qfufe  b  feómico  éáusá;  áu  fifí  mftrai  cefísirraf  1($b  vi- 
tíos  y  ridiiítileces  sé(:iialéS,  mofUiitfaisé  d^  elióB  y  jpóniemio 
-Sé  i-eliévé  todo  tó  ijue  tíétíneñ  dé  t^i&iblé  y  á  la  par  de  iátúñ^ 
Véítíérrté  y  pécáminctóo,  péí^é  síA  pwséntat^loif  cmi  él  colenri^ 
dé  téíriblé  ^íié  Sé  dá  alGí*íméii.  Es,  piiéS,  la ocomedia la  ma^ 
ñitéirtacíoá  dé  lo  cómico  én  la  Pbésía  dramática,  y  puede 
déflAirsé :  to  'teptésentmñon  de  iicha  acción  ánsmdüioa ,  en 
^m  él  confUcto  e^  debido  á  M,  imteriyenoicm  de  lo  vómico  (1). 

Coífío  yá  hemos  dléfeo  éui  oti-á  ocftáion  (Lección  V),  lo  ctí^ 
icÁto  tien^»  légMma  cabít!^  en  el  Arte  ^  véú  <)Ü>9tante  i^er  una 
parcial  y  tpái&[sftí>i1á  pei*fúrbáciOí4  *á  la  béUésit;  porque  si 
éü  sií  ttO  és  bello,  céntribtiyé  come  éiéMtoto  dé  coiitrasfe  á 
la  i*óaliiaíei0n  áé  ío  bello,  y  s«  répreséntaotón  artísfÉüca  pue^ 
€é  Ser  emética.  Por  consiguiente,  la  eoiiiéÉH*  í^ealtea  la  be^ 
lleza,  tanto  porque  hace  resaltar  ésta  al  pi<#s»íít«la en  con- 
traste éon  lo  éótitíé-o,  y  porqué  éñ  ei  cíéséitíaofe  délconfliieto 
que  plantea  sieínpre  resulta  résfebíeciáa  la  atmoüía  y  aaií- 
quiiádo  ro  ridículo  que  la  pertui^bó,  como  pút^m  téVMm  á 
éste  dé  formas  réprésentátitas  bellas. 

ía  i^oeía,  ^ifí  embargo,  ño  ha  de  idéaliJski^  y  étobéllé^éf 
lo  ridículo  hááta  el  extremo  de  hacerlo  simpático;  puéá^ 
aparté  de  que  sí  Ib  embelleciese  demasiado  acabarla  por 
negarlo ,  eñ  tal  caso  no  lograría  él  fin  qaé  sé  pí^pone. 

Hemos  dicho  qué  caracteriza  á  la  comedía  él  predomffii6 
de  lo  cómico;  pero  no  quééáté  sea  elementé  exclusive  d^ 


(1)  Los  pi^G^tittístas  óláátóos  <tóasí(té)*«ban  esebeiaíl  en  Itt  co^tofdilf 
*atie  0yk  acdOQ  pasaint  eatre  petsoiiafl  de  la»  clases  medias  6  popotapea. 
Semejante  precepto  ao  tiene  faadamento  alguno;  lo  cómico  se  producá 
Igualmente  en  todas  las  clases  de  la  sociedad. 


/ 
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^Ua.  Si  así  fuera,  carecería  de  realidad,  pues  lo  cómico  esr 
un  accidente  pasajero ,  y  siempre  aparece  en  la  vida  al  lado 
de  lo  serio.  Además,  una  acción  puramente  cómica  no  ofre^ 
ceria  contrastes,  y  lo  ridículo  no  se  destacarla  con  suficien-^ 
te  relieve ,  por  faltar  elementos  serios  para  la  comparación^ 
A  esto  debe  agregarse  que  lo  cómico  por  sí  solo  fácilmente 
se  convertirla  en  grotesco  ó  bufo,  y  no  producirla  el  efecta 
estético. 

No  es,  pues,  exacto  que  la  comedia  no  admita  elementos 
serios.  Lejos  de  eso,  no  sólo  lo  serio,  sino  lo  apasionado  y 
patético  { siempre  que  este  elemento  no  prepondere  hasta  el 
punto  de  convertirla  en  drama )  caben  holgadamente  en  ella.. 
Verdad  es  que  hay  ciertas  composiciones  cómicas  (los  sai-» : 
netes ,  por  ejemplo )  en  que  lo  ridículo  domina  en  absoluto j 
pero  lo  general  es  que  lo  cómico  y  lo  serio  se  mezclen  en 
este  género,  sobre  todo  en  las  producciones  que  se  propo-.^ 
nen  una  enseñanza  moral  ridiculizando  los  vicios  sociales,  ó 
poniendo  de  relieve  las  consecuencias  perjudiciales  á  que^ 
pueden  conducir  á  los  individuos  y  á  la  sociedad. 

No  se  limita  la  comedia  á  excitar  la  risa,  llevando  á  la 
escena  tipos  y  lances  ridículos.  Aspira,  además,  á  retratar^ 
la  vida  privada  en  lo  que  tiene  de  común  y  familiar,  repre- 
sentando las  oposiciones,  conflictos  y  luchas  de  escasa  im- 
portancia que  en  ella  ocurren,  y  que  se  deben  á  ciertos  vi- 
cios y  ridiculeces ,  ó  á  ciertos  lances  cómicos  que  en  ella 
pueden  producirse ,  sea  por  la  acción  de  caracteres  indivi- 
duales ridículos,  sea  por  el  concurso  de  determinadas  cir- 
cunstancias. La  pasión  en  sus  manifestaciones  más  sencillas 
y  de  menos  fuerza,  los  aspectos  cómicos  del  carácter  huma-» 
no  y  de  la  vida  diaria ,  los  ligeros  conflictos  dramáticos  que 
á  cada  paso  ocurren  en  ésta  y  que  se  resuelven  pacíñca  y 
felizmente,  una  vez  reconocidos  el  error  ó  la  ridiculez  que 
los  produjeron;  en  suma,  toda  perturbación  leve,  transito- 
ria y  fácil  y  felizmente  terminada,  de  la  marcha  normal  de 
la  existencia  humana ,  siempre  que  en  sus  orígenes,  des- 
arrollo ó  término  ofrezca  un  elemento  rjómico  prepon- 
derante: hé  aquí  la  variedad  de  elementos  que  puede 
utilizar  la  comedia  para  producir  el  efecto  apetecido,  ora 
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se  limite  éste  á  la  risa,  ora  una  á  ella  una  lección  (moral*.- 

Fáeil  es  comprender  ahora  que  de  la  comedia  al  drama 
no  hay  más  que  un  paso,  y  que  basta  acentuar  la  pasión,  aug- 
mentar la  intensidad  del  conflicto  y  reducir  la  importancia 
del  elemento  cómico,  para  que  el  verdadero  drama  se  pro^ 
duzca.  Por  eso  no  es  estraño  que  estos  géneros  se  confundan 
en  la  práctica  tan  frecuentemente. 

Lo  cómico  puede  producirse  y  manifestarse  de  muy  di- 
versos modos  en  la  comedia.  Cabe ,  con  efecto ,  que  Ips  per- 
sonajes de  ésta  sean  caracteres  ridículos  y  que  del  juego  de 
estos  caracteres  nazca  el  efecto  cómico ;  cabe  también  que 
sin  ser  ridículos  los  personajes ,  nazca  lo  cómico  del  con- 
curso de  los  sucesos,  esto  es,  de  la  acción  misma;  y  puede 
suceder  también  que  en  ambas  cosas  se  produzca.  Otro  tanto 
acontece  por  lo  que  respecta  á  los  elementos  serios  de  la 
obra. 

Cuando  la  comedia  tiene  una  tendencia  moral ,  es  fre*^ 
cuente  que  lo  cómico  resida  en  los  hábitos  y  costumbres  de 
los  personajes ,  más  que  en  los  caracteres  de  éstos ,  es  decir^ 
que  sea  manifestación  de  un  vicio  social.  En  tal  caso ,  resul- 
tarán ridiculizados,  no  los  personajes,  sino  los  vicios  y 
preocupaciones  sociales  que  les  mueven  á  obrar  irracional- 
mente ,  que  es  lo  que  se  propone  el  autor. 

Como  dejamos  dicho ,  en  el  desenlace  de  la  comedia  el 
conflicto  dramático  se  ha  de  resolver  armónicamente,  bien 
porque  los  personajes  cómicos  reconozcan  el  error;  bien 
porque  resulten  castigados  ( siempre  levemente ,  por  su- 
puesto );  bien  porque  la  trama  de  sucesos  que  prodiyo  la  si-» 
tuacion  cómica  se  resuelva ;  bien  porque  los  personajes  re- 
nuncien'al  vicio  ó  preocupación  social  que  condena  el  poe- 
ta. En  todo  caso ,  el  resultado  final  ha  de  s^r  favorable  á  los 
personajes  serios  de  la  obra. 

La  vida  privada  es  el  campo  propio  de  la  comedia ,  pues 
aun  cuando  sean  sus  asuntos  relativos  á  la  vida  pública  (co- 
rno-sucede en  las  comedias  políticas)  y  á  la  historia,' en 
ambos  casos  no  retrata  la  comedia  el  hecho  en  su  aspecto 
-exterior  y  objetivo,  sino  más  bien  en  su  aspecto  íntimo  y  fa- 
miliar. La  intriga  política ,  la  anécdota  histórica ,  el  episodio 


jM^ívíátítt  M  Í6IS  g¥«itfl^  h^hton  tí  'tós  gt^Adtes  hércyés^  y  sribro 

la  de  la  tragedia ,  pero  síig^^Mmfiéiufsm^e^$A1^  ymá§  (S^iom 
pílcá&lft. 

hm  i^mmiBLQ.Ím  i^tébm  ser  véráa^tef^  daractéiréi»^  peteoraP 
CéMó  t^  lisi  trágfédta  is^óü  0»ca^#^  e(»;€rpeíoiiá!ei  y  ¥[w6i^ 

dé  i»  gf^üéVtiMíLAyñi^  qmi^  éSto  dfig^ért^  en  imüiHcicM 
n^  «dryil€«s  4é  16  tml ,  ñi  de^  (te  ^jéf  Yéf  a»d!»r  e^if  í  ipo^  pch* 
ít)'li^(^  qiíQ  pémiMñquéñ  etialid^dteií  y  Ttctos  mm\mmwi 
la  ^^iédis^.  El dá^áctef  dóiüfeo^^^  p&r  esto,  ac^o  m^  tfíflk 

^il  de  pintar  que  el  trágico,  porque  en  él,  más  que  en  fliil«^ 

gtití  ótto,  ütty  qué  hHiJr  %uáfMei^  ¿fel  r^iSmíó'  qm  pt-^^n- 
ta  lá  ^ida  ¿fi  ídéaliaAtk  y  del  idé^áfi^fld  ^«^teaee  de  loitpír- 
»6)i{^s  per^o^Diflé^óimie^  ft&^aétád  y  ^ñ  vi<tái  l^  ^éTTMI 
ttAióíi  d^  Sy  ídPeal  y  lo  t^l  eft  él  (safácté^^,  i^  Má:  ¡álgida  »é« 
esté  generó  qué  €»i  ot^o  ftl^tt^fe. 

Pínalttiíéttte ,  ^1  ésltiíó  y  íéíig^í^  dé Yk  ^túéSS^l^m áé%Bt 
llanos,  sencillos  y  fáffiálBatfes,  péft^  üo  t^lgátes  y  ptosfiJKteM, 
Ehéüíatrto  ál  leA^ajé,  paMe  s^efl  pilosa  ó  t¿átrí(ío  ^  de- 
Mé^Éídó  pi'éffeír'fl^e^  priáie!*6  pot  w^étimktm  más  á  la  í6ft^' 
JSááíá  y  adaptarse  fíiéjor  á  la  familíaridátd  y  áolttíra  del  ésitíK» 
<r*miédyydéMéttd'óeviláísé<^idaá(í)f&atíieftté,  sise  optapi^ 
él  YBtm^  toda  t^Mefícia  al  lirimm ,  tod'6  ^Mm  m  él^efÉ^m 
d8  iitíágénes  y  licéiiéiftá  poéticas,  átsí  iéonío  el  uso  de  édmtíí- 
nátíioiieá  métricas  complicadas  y  piropias  de  la  Lírica. 

La  comedia  puede  dividirse  ett  difei^eiites  elases,  qtte  ^ 
refieren  á  tres  tipos  fundamentales.  Con  eifeetó,  el  póéta  C6- 
íMcé  puede  proponerse  íetratar  y  ridiculia^f  caraféféres,  sa- 
titilar  y  ceniiurar  vicies  y  costumbres,  ó  producir  el  efecto 
c^ótaafeéf  muíante  los  lances  dé  üiía  acción  complicada.  De 
aqtií  írés  clases  príflcipales  dé  cémedia,  á  saber:  eoTf^edtía  d^ 
carácter,  de  costui^brés  ydéiñtriga  ó  enredo.  líiSiy,  adéiftfe, 
otro  género  que  sólo  se  distingue  de  éstos  por  la  extensión,,' 
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y  4]ue  reciba  las  xH>nibres<}e  eifdremés^  mínete,  jugíiete  eónm^ 
C9ij  proverbio^  jfuasiüo.y  otros  9eia€Jaut^SL 

tiSi  comeáist  de  oaráeteír  m  distiagiie  i^or  el  pred^mmio 
del  elemento  subjetivo  sobre  el  elemento  <A¡J6tiyo  y  %e  esH* 
raeteriza  por  dar  la  prefereHcia  á  la  parntura  de  tos  earaicté- 
re3  individuales,  sobra  la  de  las  costumbres,  ffi^a<io  ^a  éÜM. 
la  acción  más  que  otra  cosa  ¡el  media  de  dar  vida  j  relieve 
ai  carácter  de  los  personajes.  Cuando  los  caracteres  ^on 
érotescos  y  exagerados  se  Uaaaaa  comedia  de  fig^ron^. 

lia  comedia  de  CQstumbres,  más  olijetiya  que  la  antermr, 
se  euciamina  prinx^paUxieate  á  retratar  las  oostumJMres  d^  la 
sociedad  con  objeto  de  eritiearlas  ó  corregirlas.  Si  intrata 
oostumtoes  de  pasados  tiea^spoB  se  llama  historio».  6  efe  eos^ 
tumbres  históricas,.  Si  cíe  censa^fa'  á  retratar  las  costum-^ 
br«s  de  las  altas  elases,.  y  sobre  todo  lass  intrigas  de  la  vida 
cx;>rtesana,  suele  llamarse  comedia  urbana  6  élta  comedia. 
La  comedia  política  es  la  misiaa  comedía  de  cofiítumbres,  ooH 
la  diferej;H)ia  de  retratar  las  oostuBOíbres  públicas,  los  vicios 
de  la  vida  política.  CuajadiO  se  refiere  á  la  política  palpitante 
se  llama  comedia  de  circunstancias.  Hay  también  comedías 
de  costumbres  literarias,  militares,  en  8:aiiQa,de  todas  las 
xvlase»  y  órdenes  de  vida  de  la  sociedad. 

La  comedia  de  intriga  ó  enredo  es  aquella  en  que  ^1 
drutor  se  propone,  más  bien  que  pintar  caracteres  á  codtum*- 
hre^y  excitar  el  ínteres  4el  espectador  por  medio  de  l6s  eom- 
jplicados  y  extraños  lances  de  una  acción  embrollada  que  dé 
Btárgen  á  situaciones  cómicas  y  efectos  sorprendentes  é 
imprevistos. 

Las  comedias  denominadas  sainetesy  entremesesy  etc.,  se 
distinguen  de  1^  demás  por  constar  de  un  sólo  acto  y  des^ 
tinarse  por  lo  general  á  servir  de  fin  de  fiesta  en  los  espec- 
táculos teatrales.  Hállanse  en  ellas  las  mismas  clases  men- 
cionada» y  recorren  una  vasta  escala,  desde  las  pieeas 
di^licadas  y  sentidas,  llenas  de  grac^go  y  discreción,  en  que 
oe  pinta  en  breves  trazos  un  carácter,  ose  desarrolla  un 
có^tnico  é  ingenioso  pensamiento  (como  los  proverbios  d^ 
Musset),  hasta  las  pinturas  de  las  groseras  costumbres  de  las 
clases  ínfimas  de  la  sociedad,  y  las  farsas  bufas  que  sólo  sa 
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encaminad  á  excitar,  por  medio  de  personajes  y  lances  ca¿- 
ricaturescos,  la  risa  del  público.  Este  género  tiene  cierta 
iníportanóiá  por  haber  sido  la  primera  manifestación  popu^^ 
lar  de  la  comedia  (1). 

El  orígett  y  fundamento  de  la  comedia  es  la  tendencia  á  la 
sátira  y  á  la  imitación  burlesca  ó  parodia  á  que  nos  referid 
Mos  en  la  lección  XXXVI.  En  las  danzas  paródicas  ó  burlen- 
cas,  en  el  reniedo  y  sátira  de  los  personajes,  los  sucesos  y 
las  costumbres,  manifeistado  en  diálogos  populares  burles- 
cos, hay  que  buscar  el  origen  histórico  de  la  comedia  que 
por  lo  general  aparece  al  mismo  tiempo  que  la  tragedia  y  el 
drama.  Muchas  veces,  sin  embargo,  el  drama  ha  precedido 
á  la  comedia,  y  ésta  ha  comenzado  á  manifestarse  por  la  in- 
troducción de  un  bufón  ó  personaje  grotesco  en  las  compo- 
siciones serias  (2)*  A  veces  también,  la  comedia  ha  apare- 
cido como  parodia  de  la  tragedia,  como  se  observa  en  los 
dramas  satíricos  de  los  griegos. 

Los  indios  y  los  chinos  han  cultivado  el  género  cómico; 
pero  el  pueblo  de  la  antigüedad  que  le  ha  dado  su  forma 
clásica  ha  sido  la  Grecia. 

La  comedia  griega,  como  la  tragedia,  tuvo  su  origen  en 
las  fiestas  de  Baco.  En  opinión  de  algunos  autores,  la  desen- 
frenada danza,  mezclada  con  cantos  burlescos  y  licenciosos, 
y  bailada  por  hombres  tiznados  de  heces  de  vino  y  disfra?- 
zados  de  sátiros  y  silenos,  que  recorrían  después  en  proce^ 
sion  alborotada  las  calles  y  los  campos,  denostando  á  los 
transeúntes  y  zahiriéndose  unos  á  otros,  fué  el  origen  de  la 
comedia.  Otros  piensan  que  proviene  de  los  banquetes  que 
se  celebraban  en  las  fiestas  de  Baco  y  que  terminaban  tam- 
bién en  cánticos,  danzas  y  tumultuosas  rondas.  Sea  de  esto  lo 


(1)  Como  ejemplo  de  comedia  de  carácter  puede  citarse  El  linde 
D.  Diego  de  Moretp;  de  comedia  de  figurón  Bl  Dómine  Lúeas  de  Cañi- 
zares; de  comedia  de  costumbres  Bl  Si  de  las  ninas  de  Moratín;  de  co- 
niediá  de  intriga  y  enredo  La  dama  duende  de  Calderón.  Creemos  inútil 
citar  ejemplos  de  todas  las  variedades  de'estas  clases,  y  de  sainetes» 
prorerbios,  etc.  i 

(2)  A.8Í  se  observa  en  los  dramas  indios,  donde  siempre  hay  un  gra-- 
eioso;  en  algunas  producciones  místicas  de  la  Edad  Media,  etc. 
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que  quiera,  parece  lo  cierto  que  la  comedia  nació'unida  á  la 
tragedia  en  las  fiestas  de  Baco.  El  nombre  de  comedia  sig*- 
niflca  seguii  unos  canto  de  la  aldea  (come,  aldea  y  qde,  can* 
to);  según  otros,  canto  del  banquete  (comosy  banquete,  ode, 
canto).  Guando  la  comedia  se  representaba  en  la  época  de 
las  vendimias  se  llamaba  trigedia  6  canto  de  las  vendimias 
{trigey  vendimia,  ode,  canto);  pero  el  nombre  de  comedia 
prevaleció  con  el  tiempo. 

Esta  informe  y  burlesca  creación  se  convirtió  más  tarde 
en  diálogo  satírico  con  SiisctHon;  fué  luego  parodia  anti- 
religiosa hecha  en  burla  de  los  dioses  con  Epicarmoy  y  se 
convirtió  en  sátira  política  con  Grates,  Cratino  y  Bupolis, 
adquiriendo  en  manos  de  todos  estos  poetas  verdadero  ca* 
rácter  dramático  y  literario  y  siendo  admitida  en  el  teatro 
al  lado  de  la  tragedia.  La  comedia  que  fundaron  estos  poe- 
tas se  llamó  comedia  antigua  (1). 

El  verdadero  creador  de  la  comedia  griega  fué  Aristófor 
nes.  Era  la  comedia  aristofánica  marcadamente  política  y 
en  ella  se  ridiculizaban  agriamente,  pero  con  extraordinaria 
gracia  y  pureza  de  lenguaje,  los  vicios  de  la  sociedad  y  los 
actos  del  gobierno^  presentando  en  escena  á  los  mismos  per-* 
sonajes  contemporáneos  más  conocidos;  abuso  que  corri- 
gieren los  treinta  tiranos  prohibiendo  la  comedia  antigua, 
.  Nació  entonces  la  comedia  media,  más  prudente  en  sus  ata- 
ques y  mesurada  en  sus  formas,  siendo  sus  principales  re- 
presentantes Antífanes  de  Rodáis  y  Aleads.  A  ésta  siguió, 
í  por  último,  la  comedia  modernay  que  se  limitó  á  censurar 
las  costumbres  privadas  sin  aludir  á  la  política.  Esta  come- 
dia se  debió  á  Menandro  (342-290),  cuyas  obras  fueron  imi- 
tadas por  todos  los  poetas  cómicos  romanos;  también  se  dis- 
tinguió en  ^Ua  i^iZ^mon. 

La  comedia  fué  en  Roma  una  importación  de  la  Grecia, 
como  lo  habia  sido  la  tragedia.  La  introdujo  Livio  Andró- 
nico,  y  fueron  sus  más  célebres  representantes  Nevio,  Ceci-^ 


(1)  Ademas  de  la  comedia  propiamente  dicha,  existió  en  Grecia  el 
drama  satírico,  parodia  burlesca  de  la  tragedia,  que  se  representaba  al 
final  de  los  espectáculos  trágicos. 
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Ko,  Planto  (^4-184),  y  Tereneib  (19^-157).  En  tiempo  d^t 
Imperio  la  comedia,  que  fué  siempre  eií  Roma  bastanf ©  Ir- 
cenciosa,  degeneró  hasta  convertirse  en  una  escuela  de  cür- 
rupcién  y  escándalo  que  se  atrajo  con  justicia  las  condetía- 
eiones  de  los  más  ilustrados  Padres^de  lá  Iglesia. 

En  la  Edad  Media  el  teatro  adopta  un  carácter  puraiñen- 
te  religioso;  pero  la  comedía  no  tarda  en  reaparecer,  mani- 
festándose por  la  aparición  de  personajes  cómicos  en  lo* 
dramas  místicos,  y  por  ciertas  representaciones* populares 
de  carácter  burlesco.  Al  cabo  estas  fár^sas  populares  revís*- 
ten  férmas  artísticas  en  la  época  del  Renacimiento,  alo  cual 
contribuye  la  influencia  de  las  letras  clásicas. 

Desde  esta  época  ha  ido  desarrollándose  la  comedia,  énr- 
cerrándose  á  veces  en  las  foVmas  tradicionales  clásicas,  co- 
mo en  Francia;  revistiendo  otras  un  carácter  enteramente 
popular,  como  en  Italia,  donde  se  conservaren  por  largo 
tiempo  las  farsas  bufias  de  Arfequih ,  Polichinela:,  Payaso  y 
otros  tipos  cómicos  populares;  ó  adoptando  un  término  me^ 
dio  y  siendo  erudito-popular  como  en  Espaíia. 

Los  creadores  de  la  comedia  moderna  son  Jodelte,  Lar^ 
rvoey  y  Comeilleen  Frantíciñ;  Ben  Jonson  y  Shakespeare  en. 
Inglaterra;  Hans  Sachs  (1^4-1576)  en  Alemania;  í7W^5í>ío, 
Müqmavélü  {i.'mAb2:i%  Ariosto,  Aretino  (14Sg^l557)  en  K^ 
Im;  Juan  de  la  Ene'ma{Í48S-l5M)^  Lúeas  Fernandez,  "Borres 
JNafmrróy  Lopeée  Rueda  y  Juan  de  Timoneéisby  Cervantes' y 
Lope  de  Vega  eñBsp9&9í;  Saa  de  Miranda,  Férreíra,  (SU 
Fíente  (148G-1559)  en  Portugal. 

Durante  el  siglo  XVII,  España  se  alzó  con  la  soberanía 
cómica.  Tíí^sodé  Molina-y  Alar  con.  Rojas,  Moreto  (f61S46fl&)'^ 
CaMeron,  Aguilar,  Guillen  de  Ca^ro  (1569-1621),  Mirwde 
Méscua  (157í>.1635)  Montalvan  (16QS*4é38) ,  GnUHo,  Leim, 
Matos  Fragosa,  La  Hoz,  Sbtís  (iei(M686),  BaneésCand'ámo 
(1683-1704),  Zamora  y  Cañizares  {i^&475&),  ilustraron  co:Bt 
admirables  comedias  este  briltente  período,  distinguiéndose 
entre  todos  Tirso,  Alarcon,  Calderón  y  Moreto  (1). 

Tras  un  período  de  lamentable  decadencia,  que  ocupa 


^ 


(1)    En  el-entremés  ó  saínete  se  distinguieron  en  este  período  Céiv? 
vantes.  Calderón  y  Quiñones  de  Benavente. 
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casi  todo  el  siglo  XVIII,  el  género  cómico  se  restauró  en 
España  bajo  la  influencia  francesa. 

Los  dos  Moratines,  FQvm^r^  Jrig,rte  (1750-1791),  Ramoñ 
de  la  Cruz  (cultivador  del  saínete),  fueron  los  que  más 
contribuyeron  á  este  hecho,  distinguiéndose  entre  todos  Mo- 
raítin  hy^Q,,  imo  de  nuestros  míte  esclarecid/>s  poeit39  cólicos. 
En  el  siglo  pre§imU^.  l^m  mMv^^P^  €0«  éiúUn  Id*  ooea^iídia 
Martínez  de  la  Rosa,  Bretón  de  los  Herreros,  y  Ventura 
de  la  Vega. 

La  comedia  adquirió  porteíaitosQ  desacrollift  en  Firancia 
t^j<»^l  reinada  de  Luis  XIV,.  meoreed  al  génde  de  MQliáre 
fi62S^16T^9  una  da  lo&  piimeros  poetasi  oénoÁeoadel  mundo. 
Madne,  Ró§naand¿  (1655d969)y  Gmsset  (17€^1T77),  Beaumoid^ 
cha4^  (1732ri799),  c^ue  cmé  1%  oome4Í9.  políticorsociad,  si- 
^iiieiTOii  ias>liua&asíde  ]14oliére.  En  nuestvoei(lia£}  la  camedia 
f^í^aaikoe^a  ha  adaptado  una  tand^oftcia  reatistay  os^itetj^re 
la  comedia  íBiQcial  y  lai&máE^^gvoseras  faifas,  distiibguiéBdose 
entre  sus  caltiisadoirefi  JStektvigíue,  Saribe  (179i*tlfid±),  Fonr 
sopd,  Álfreéo  de  Mussaty.  Qctcuvio  Eeuiüei,  ViotorianaSar- 
don  y  oír  OS'  de.  nam^s^r  íjiitportaiuticu 

£n  Alemania^  la ecjinedáaiio  ha  logrado  tanta  prosperidad 
coma  la  traigediay  el  drama.  GQits^iaedy  Juan  EMas  Schlegélj 
el  harón  de  Gehler  (1726^1788)  Goethe,  Kotzebue  (17«t-1819) 
I¡^f/ta§,  son  k»&c[ue  iii4s  se  déstinguen  ea  este  gémfiíra. 

Tampoco  Inglaterra  ofroee  nada  qne  pueda  oompairas^e 
eon  el  teatro  cómi(^o  dn  Shahesp^ara  Saiamante  »e  áistm- 
^;meiroaenel  ñiglaXVlli  Southern^  Lük>,  Faote,  Goirmeky 
Sfyáridí^n  (175M8Í6),  y  en  el  aotual  Douglas  FánoM{i^dd- 

Lai  comedia  italiana  nq  merciee  mienoion  especial  hasta 
«1  siglo  XYIIL  Eaefita.  ^poica  briUaron  Cbldom  {ílOQ^imOB), 
el.ióás notable  de  loa  auiifitroB  cópiíeos  de  Itatia,.  G^zi  (1718- 
iSM)^Alb0rgaái  i^JSMSM),  A^erL  En  el  siglo  actuail  se  han 
«fiBatedo  el  condja  Juan  áe.Qwim&  (177&-l«31)y  Mota,  OBrar-^ 
-díd^l  T^stay  f^errari  y  otxQ8i  deibastanita  mérito. 

Mmd^  Leal^  CjmtellobBraneoyRebeUa  da  &ihya.y  algur- 
iftoa,  otros,  hm  cultivada  en  nuestros  días  la  comedáa  en 
Boartngal; 
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LECCIÓN  L. 


Créneros  draziL&ticos.*-El  Dfaina.-*Su  concepto.— Sus  caracteres.— Sus 
relaciones  con  la  tragedia  y  la  comedia. — Sus  condiciones.— Glasea 
en  que  puede  dividirse  .—Su  desarrollo  histórico. 


Las  luchas  que  se  producen  en  la  vida  humana  no  siem- 
pre presentan  el  grado  supremo  de  exaltación  de  las  pasio- 
nes, ni  terminan  del  modo  funesto  que  en  la  tragedia  se  ob- 
serva. Tampoco  se  deben  únicamente  á  la  manifestación  de 
lo  cómico,  como  las  que  representa  la  comedia,  ni  se  redu- 
cen á  las  proporciones  exiguas  que  en  ésta  sdcanzan.  Lo 
trágico  y  lo  cómico  no  son,  pues,  las  únicas  formas  posibles 
de  la  lucha  incesante  dé  pasiones  é  intereses  que  constituye 
la  vida;  entre  las  pasiones  desbordadas  y  furiosas,  los  gran- 
des infortunios,  los  terribles  crímenes  y  las  dolorosas  catás- 
trofes que  la  tragedia  encierra,  y  las  gratas  escenas ,  los  ri- 
sibles episodios  y  los  leves  conflictos  que  la  comedia  retrata, 
existe  un  término  medio,  representado  por  el  Drama. 

Prodúcense  á  cada  paso  en  la  vida  serios  conflictos  de 
afectos,  pasiones  é  intereses,  en  que  con  frecuencia  se  mez- 
clan lo  patético  y  lo  cómico  y  que,  tras  variadas  alternati- 
vas ,  terminan  felizmente ,  unas  veces  por  el  acuerdo  final 
de  los  elementos  que  luchan  entre  sí,  otras  por  el  triunfo  de 
los  que  llevan  la  razón  en  el  conflicto.  En  casos  tales,  la  pa- 
sión se  exalta  y  toma  vastas  proporciones ;  la  lucha  llega  á 
ser  vivísima;  lo  patético  aparece;  pero  el  término  feliz  del 
combate  devuelve  la  calma  á  los  que  en  él  terciaron  y  lo- 
graron la  victoria  y  á  los  que  de  él  fueron  espectadores.  SI 
las  impresiones  que  éstos  experimentaron  en  el  curso  de  la 
acción  fueron  á  veces  dolorosas,  al  cabo  lo  feliz  del  resulta- 
do hace  que  la  impresión  final  sea  agradable,  sin  que  quede 
en  él  alma  del  espectador  el  terror  profundo  ó  la  inmensa 
piedad  que  la  catástrofe  trágica  produce.  Lo  que  caracteriza., 
al  drama  es,  por  tanto,  el  desenlace  de  su  acción,  y  tambieo.^ 
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-^el  gf  ado  de  fuerza  é  intensidad  del  conflicto ,  que  no  es  tan 

grande  como  en  la  tragedia ,  toda  vez  que  puede  terminar 

de  un  modo  feliz.  El  drama  puede  definirse ,  según  esto:  la 

representación  de  una  acción  interesante  y  conmovedora^ 

-en  que  el  conflicto  dramático  se  resuelve  armónicamente. 

Pero,  ¿qué  quiere  decir  que  el  conflicto  se  resuelve  en  el 
drama  armónicamente?  ¿Excluye  esta  afirmación  todo  ele- 
mento trágico?  ¿Dejará  de  ser  drama  una  composición,  por- 
que en  su  marcha  ó  desenlace  haya  una  catástrofe?  Hé  aquí 
Vun  punto  difícil  de  esclarecer,  y  que  es  necesario  poner 
muy  en  claro  para  distinguir  con  la  precisión  debida  el  dra- 
ma de  la  tragedia. 

Desde  luego  cabe  asegurar  que  todo  incidente  funesto 
que  en  el  curso  del  drama  se  verifique,  es  compatible  con  la 
naturaleza  de  éste,  siempre  que  no  recaiga  sobre  el  prota- 
gonista ó  los  personajes  principales  de  la  acción;  pueS  esto 
,  no  impide  que  el  desenlace  sea  armónico.  A  esto  se  debe 
añadir  que  el  desenlace  puede  ser  funesto  para  alguno  de 
los  personajes,  sin  que  por  eso  pierda  el  drama  su  carácter 
de  tal. 

Con  efecto,  %l  decir  que  la  solución  del  conflicto  plantea- 
,  do  en  el  drama  ha  de  ser  armónica,  no  ha  de  entenderse  que 
deba  ser  Igualmente  feliz  para  todos  los  personajes  que  en  la 
acción  toman  parte.  Supongamos  una  acción  en  que  luchan 
la  vittud  y  el  crimen,  (pero  no  el  crimen  que  resulta  de  la 
exacerbación  de  una  pasión  legítima,  sino  el  que  proviene 
de  perversos  instintos);  pedir  en  tal  caso  que  se  concillen 
ambas  fuerzas  es  imposible;  el  resultado  tiene  que  ser  el 
triunfo  de  una  de  las  dos.  Ahora  bien ;  si  la  virtud  vence  y 
el  crimen  sucumbe,  el  desenlace  será  armónico ,  aunque  el 
criminal  tenga  un  fin  funesto,  pues  habrá  quedado  restable- 
'^cida  la  armonía  por  él  perturbada;  en  el  caso  contrario  será 
trágico,  Por  eso  El  Mejor  Alcalde  el  Rey,  de  Lope  de  Vega, 
-es  drama  y  no  tragedia,  á  pesar  de  que  termina  con  la  muer- 
te de  uno  de  los  personajes;  pero  este  personaje  es  un  cri- 
minal, y  su  muerte,  que  sigue  á  la  reparación  de  su  crimen, 
''Contribuye  al  restablecimiento  del  orden  moral  por  él  per- 
turbado, y  es,  por  tanto,  un  deíjenlace, armónico.  En  cam;b^e^ 
Tomo  Í.  26 
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Ótelo  es  una  tragedia,  porque  en  ella  sucumben  igualmente^, 
la  inocente  Desdémona,  el  infortunado  Ótelo  y  el  traidor 
Yago. 

Los  dramas  en  que  el  desenlace ,  con  ser  armónico ,  es 
sangriento,  ó  al  menos  desgraciado  para  alguno  de  los  per- 
sonajes, (como  el  ya  citado  de  Lope  de  Vega),  se  aproximan 
á  la  tragedia  y  pueden,  por  consiguiente,  denominarse  dra-;^ 
mas  trágicos.  En  cambio  aquellos  en  que  el  desenlace  es 
completamente  feliz  (como  El  Delincuente  honrado  ^  de  Jo- 
vellanos)  se  acercan  á  la  comedia,  sobre  todo  si  en  ellos 
intervienen  algunos  elementos  cómicos. 

Hay  que  notar  también  que  á  veces  el  conflicto  dramáti- 
co no  se  resuelve  armónicamente,  pero  tampoco  de  un  mo- 
do trágico  y  funesto.  Las  obras  en  que  esto  sucede  faltan  á, 
una  condición  importante  del  drama,  pero  no  pueden  com-- 
prenderse  dentro  del  género  trágico.  Tal  sf^  observa ,  por 
ejemplo,  en  Don  Francisco  de  Quevedo ,  de  Florentino  Sanz. 

Como  quiera  que  al  carácter  del  desenlace  corresponde, 
la  intensidad  de  las  pasiones  que  actúan  en  el  drama,  es  fá-^ 
cil  comprender  que  este  género  admite  notable  variedad  de , 
grados  y  matices,  y  que  recorre  una  vasta  escala  de  formas 
desde  el  drama  que  se  confunde  con  la  tragedia,  hasta  el  que-. 
,  casi  se  identifica  con  la  comedia.  Dedúcese  de  aquí  otra  con-- 
secuencia  importante,  cual  es  la  de  que  el  drama,  más  que. 
síntesis  del  género  trágico  y  del  cómico,  es  un  término  me-, 
dio  entre  los  dos. 

No  es,  en  efecto,  el  drama  una  mera  suma  de  la  tragedisb, 
y  la  comedia  (tragi-^omedia,  que  decían  nuestros  escritores 
del  siglo  de  oro) ,  pues  para  que  así  fuera,  sería  necesaria 
que  hubiera  siempre  en  él  elementos  cómicos ,  lo  cual  na 
sucede  en  todas  las  producciones  de  este  género,  sobre  toda, 
en  las  modernas,  que  han  suprimido  por  lo  general  el  clá-^ 
sico  gracioso  del  siglo  XVIL  El  drama  no  reúne  siempre  los. 
elementos  de  la  tragedia  y  de  la  comedia ;  lo  que  hace  es, 
aprovecharlos  indistintamente  y  como  le  place,  y  á  veces, 
reunirlos;  y  sobre  todo,  mantenerse  á  distancia  de  lo  trági-. 
co  y  de  lo  cómico ,  aunque  acercándole  en  ocasiones  á  lo* 
tino  ó  á  lo  otro.  Si  la  tragedia  se  inspira  en  lo  extraordina-s. 
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rio  y  en  lo  común  la  comedia ,  el  drama  se  mantiene  por  lo 
general  entre  ambos  extremos ;  si  la  primera  presenta  los 
aspectos  más  dolorosos  y  terribles  de  la  vida  y  la  comedia 
los  más  agradables,  ó  al  menos  los  que  ofrecen  un  carácter 
patético  de  poca  intensidad,  el  drama  busca  principalmente 
los  aspectos  serios  y  conmovedoreSj  pero  sin  llegar  al  terror 
trágico  ni  descender  á  la  familiaridad  y  alegría  cómicas. 
Mantiénese,  pues,  entre  ambos  extremos  y  en  tal  sentido 
puede  decirse  que  es  el  más  real  de  todos  los  géneros  dra- 
máticos ,  pues  pinta  lo  que  es  más  frecuente  en  la  vida,  á 
saber:  la  mezola  de  lo  serio  y  de  lo  cómico ,  predominando 
lo  primero,  ó  los  aspectos  serios  y  patéticos  de  aquella,  que 
no  llegan  hasta  los  extremos  de  la  pasión  trágica.  Esta  con- 
dición se  cumple,  sobre  todo,  cuando  el  drama  admite  todos 
los  elementos  de  la  vida,  tanto  serios  y  patéticos,  como  fa- 
miliares y  cómicos  (1). ' 

Pero  si  lo  cómico  aparece  en  el  drama  ha  de  estar  siem- 
pre subordinado  á  lo  serio  y  á  lo  patético.  El  elemento  fun- 
damental del  drama  es  la  pasión,  y  cuanto  más  fuerte  sea 
ésta  y  más  doloroso  y  grave  el  conflicto ,  mayores  serán  el 
efecto  y  el  goce  producidos  por -el  feliz  desenlace  de  la  ac- 
ción; pues  si  la  tragedia  tiende  á  excitar  el  terror  y  la  com- 
pasión del  espectador,  como  decia  Aristóteles,  y  la  comedia 
á  moverle  á  risa  y  corregirle  dulcemente ,  el  drama  aspira 
á  causarle  una  emoción  grave  y  profunda,  casi  siempre  do- 
lorosa,  aunque  en  ocasiones  regocijada,  para  proporcionar*- 
le  en  el  desenlace  la  satisfacción  de  ver  restablecida  la  ar- 
monía, vencido  el  mal  y  triunfantes  los  personjges  simpáti- 
cos é  interesantes  que  juegan  en  la  obra  (2). 


(1)  Importa  notar,  para  no  incurrir  en  confusión,  que  en  el  teatro 
de  los  siglos  XVI  y  XVII  se  admitía  el  elemento  cómico  en  verdaderaa 
tragedias  como  ^Él  mayor  mófistruo  los  celos  de  Calderón;  pero  la  insig- 
nificancia de  dicho  elemento,  el  tono  general  j  el  desenlace  de  tales 
obras  no  permite  llamarlas  dramas,  nombre  que  cuadra  mejor  á  pro- 
ducciones como  El  alcalde  de  Zalamea  de  Calderón  ó  Bl  mejor  alcalde  el 
rey  de  Lope  de  Vega,  que  deben  considerarse  como  dramas  trágicos. 
La  mezcla  de  lo  trágico  y  lo  cómico  en  una  producción  no  basta,  por 
tanto,  para  clasificarla  en  el  género  que  nos  ocupa. 

(2)  Conviene  señalar  con  precisión  estas  diferencias,  pues  nada  hay 
más  común  en  nuestros  tiempos  que  confundir  el  drama  con  la  come- 
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Fácilmente  se  infiere  de  todo  lo  expuesto  que^-  acoion 
del  drama  ha  de  ser  más  v4ria  y  complicada  que  la  de  la 
tragedia  y  la  comedia ,  y  que  puede  admitir ,  sin  romper  su 
anidad,  episodios  de  todo  género ,  personajes  de  todas  cla- 
ses (siempre  que  unos  y  otros  sean  bellos)  alternando^  por 
tacto,  en  ella  lo  terrible  y  Ip  risueño,  lo  extraordinario  y  lo 
vulgar,  lo  grande  y  lo  pequeño ,  manifestado  todo  ello  en 
rica  variedad  de  formas  de  estilo ,  lenguaje  y  versificación. 
Infiérese  de  aquí  que  los  preceptos  retóricos  tienen  escasa 
cabida  en  este  género ,  en  el  cual  debe  dominar  la  libertad 
más  amplia,  sía  otro3  límites  que  los  que  le  imponen  la 
naturale^^a  misma  del  género  dramático,  y  los  preceptos 
de  la  sana  r^izon,  de  la  estética  y  de  la  moraL  Excepto  lo 
ab!^»rdo,  lo  inverosímil ,  lo  extravagante ,  y  lo  feo  (cosas 
todas  que  con  grave  error  admitió  en  el  drama  la  escuela 
romántica),  todo  es  permitido  y  tolerado  en  esta  género,  en 
el  cual  tiene  el  autor  libertad  completa  para  la  elección  de 
.asunto,  para  el  desarrollo  de  la  acción ,  para  la  pintura  de 
l^s  personajes ,  para  el  tono  y  estilo  de  la  obra  que  pueden 
ser  variadísimos,,  para  el  uso  de  la  prosa  ó  del  verso,  para  el 
nún^ero  de  actos,  etc. 

El  carácter  del  drama  le  da  mijcho  campo  para  reflejar 
los  aspectos  más  variados  de  la  vida  huinana ,  naciendo  de 
aquí  una  gran  variedad  de  forman  dramáticas  que  hace  casi 
imposible  dividirle  en  géneros ,  pueí^  en  rigor  pueden  éstos 
ser  tantoscomo  son  las  manifestaciones  dq  la  vida.  Sin  em-- 
bargo,  pueden  señalarse  algunos  géneros  fundamentales. 

Para  hacer  esta  división  cabe  adoptar  tres  bases  disti  n- 
tas,  á  saber: 

1.*  La  existencia  ó  no  existencia  del  elemento  cómico. 
Con  arreglo  á  esta  base  pueden  dividirse  los  dramas,  en  dos 
grupos;  uno  que  comprende  las  composiciones  en  que  apa- 
rece con  mayor  ó  menor  preponderancia  el  elemento  comis- 
co (tragicomedias ,  que  decian  nuestros  antiguos  dramáti*- 


día  y  la  tragedia,  sobre  todo  con  esta  últimí^,  lo  cual  se  ¿ebe  al  empeño 
d^  ñO.lPQeoQpcer  más  trag<;dia  que  la  clásica. 
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<5os),  y  otro  en  que  se  incluyen  los  que  no  lo  admiten,  como 
lá  mayor  parte  de  los  dramas  modernos. 

2.'  La  intensidad  de  la  acción  y  el  carácter  del  desenlace. 
Según  esta  base  pueden  admitirse,  como  anteriorüíenté  híe- 
mos  dicho,  dos  géneros  de  dramas :  unos  que  se  aproximáil 
á  la  tragedia  (dramas  trágicos),  y  otros  que  se  aproximan  á 
•la  comedia  (dramas  sentimentales,  alta  cotiiedia,  etc.) 

3.*  El  género  de  asuntos,  el  objeto  que  el  poeta  se  propo- 
ne y  los  ai^pectos  de  la  naturaleza  humana  en  que  se  inspi- 
ra. Esta  división,  que  es  la  más  precisa  y  de  mayor  utilidad 
práctica,  comprende  tres  géneros  fundamentales ,  á  saber: 
el  drama  psicológico  6  de  carácter,  el  histórico  y  el  filosófi- 
co'Socialj  á  ios  que  pueden  reducirse,  como  otras  tantas  va- 
riedades de  cada  uno  de  ellos ,  el  drama  de  costumbres^  el 
"religiosoy  él  político,  etc.  El  drama  psicológico  ó  de  carác- 
ter, es  iñüy  semejante  en  el  fondo  á  la  comedia  de  igual 
nombre,  siendo  como  ella  más  subjetivo  que  objetivo ,  y  di- 
rigiéndose antes  á  pintar  las  luchas  interiores  del  auna ,  los 
afectos  del  corazón,  etc.,  y  sobre  todo,  á  trazar  caracteres 
ideales-reales.,  individuales-genéricos,  en  que  sé  í'étrate  y 
personifique  la  conciencia  humana  eñ  sus  diferentes  fases, 
que  á  desarrollar  la  vida  en  lo  que  tiene  de  objetivo  y  ex- 
terior. 

Retratarlos  caracteres  históricos,  expresar  la  vida  de 
itna  época  mediante  la  representación  de  sus  grandes  he- 
chos,  inspirarse,  en  suma,  en  lo  objetivo-externo  de  la  vida 
es,  por  el  contrario,  el  preferente  objeto  del  drama  históri- 
co (í);  como  retratar  la  vida  privada,  exponer  sus  luchas  y 
descubrir  sus  Secretos,  es  objeto  del  drama  de  costumbres, 
que  es  el  mismo  drama  histórico  reducido  á  menores  pro- 
porciones. 


(1)  Importa  notar  á  propósito  del  ^^ma  historieo  (coino  de  la  trage- 
dia y  comedia  de  igual  genero),  que  no/es  lícito  al  autor  dramático  fal- 
sear los  hetshoá  y  Ib  fe  persóhajes  dé  lá  íiistória,  qu^  deben  présentartee 
taifeS  como  ftieroní  limitándose  su  libértftd,  por  tanto,  á  inventar  per- 
sonajes ima:^inarlos  y  mezclar  sucesos  ñcticios  con  los  históricos,  pero 
sin  menoscabo  de  la  verdad. 
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Llevar,  por  último,  á  la  escena  los  grandes  problemas  del 
destino  humano,  pintar  la  humanidad  colectiva  más  bien 
que  la  individual ,  inspirarse  en  la  idea  como  en  el  hecho, 
en  lo  permanente  y  en  lo  temporal!,  es  propio  objeto  y  ca- 
rácter propio  del  drama  filosóficch-social ,  tan  en  boga  en 
nuestros  tiempos,  y  que  también  se  ha  cultivado  en  épocas 
anteriores,  como  lo  muestra  La  Vida  es  sueño  de  Calderón. 
Este  drama  casi  siempre  es  de  costumbres ;  pero  se  dife- 
rencia de  los  que  así  se  llaman,  por  no  ser  su  objeto  retra- 
tarlas ,  sino  desenvolver  una  concepción  trascendental. 

Los  dramas  llamados  7*eligiosoSy  políticos,  etc.  pueden 
fácilmente  reducirse  á  los  expuestos,  toda  vez  que  en  ellos 
se  encuentran  siempre  los  elementos^  que  á  éstos  caracte- 
rizan. Todos  estos  géneros  se  enlazan  entre  sí  íntimamen- 
te, Y  se  distinguen  por  una  sucesión  de  matices  delicadísÍT 
mos  apenas  perceptibles ,  (que  impiden  hacer  divisiones  abs 
tractas  de  lo  que  está  realmente  unido. 

El  drama  es  un  género  moderno.. Excepto  la  China  y  la 
India  (donde  florecen  notables  dramáticos,  entre  ellos  Kali- 
dasa,  autor  de  Sacuntala,  Vicramorvasi  y  otras  produccio- 
nes de  extraordinario  mérito  é  indudable  carácter  románti- 
co), ningún  pueblo  de  la  antigüedad  conoció  este  género. 

Al  llegar  la  época  del  Renacimiento  en  Europa,  nació  el 
drama  con  un  carácter  popular  marcadísimo  que  revelaba 
su  origen  (los  misterios  y  moralidades  de  la  Edad  Media). 
Unida  la  inspiración  popular  á  las  formas  artísticas  de  la 
poesía  erudita  y  verificada  la  fusión  entre  ésta  y  la  poesía 
popular,  apareció  el  drama  como  resultado  deesta  unión, 
siendo  sus  creadores  Lope  de  Vega  en  España  y  Shakespeare 
en  Inglaterra. 

No  enumeraremos  los  poetas  que  en  los  tiempos  moder- 
nos han  cultivado  este  género ,  porque  son  los  mismos  qué 
en  otra  lección  hemos  señalado  como  cultivadores  de  la  tra- 
gedia moderna  ó  romántica.  Baste  decir  que  después  de  lle- 
vado á  un  alto  grado  de  perfección  por  Shakespeare  y  los 
discípulos  de  Lope,  y  luego  de  desvanecida  la  influencia  del 
clasicismo  francés,  que  por  un  momento  lo  eclipsó,  ha  rena- 
cido con  nueva  fuerza  en  nuestros  dias ,  merced  á  la  escue- 
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la  romántica  y  se  cultiva  bajo  dos  formas  principales:  como 
drama  histórico  y  legendario  y  como  drama  de  costumbres 
y  psicológico,  de  marcadas  tendencias  morales,,  sociales,  y 
no  pocas  veces  políticas  y  filosóficas. 


LECCIÓN  LI. 


•€réAeros  dramáticos. — £1  drama  teológico.*-£I  auto. — £1  drama  sim^ 
bólico-fantástieo. — ^La  comedia  mitológica. — Las  comedias  *de  má* 
gia  y  de  espectáculo. — La  loa. — £1  drama  pastoril. — £1  monólogo* 


Estudiados  los  tres  géneros  dramáticos  fundamentales, 
bebemos  examinar  ahora  algunas  producciones  escénicas 
que  no  pueden  comprenderse  dentro  de  aquellos  y  deben 
^conatituir  géneros  especiales,  por  carecer  de  algunas  con- 
xliciones  propias  de  toda  verdadera  concepción  dramática, 
^  por  ser  en  realidad  composiciones  épicas  ó  líricas  destina, 
"das  ala  escena.  Tales  son:  ^\  drama  teológico  y  el  auto^  el 
drama  simbólico-fantástico ,  la  comedia  mitológica,  las  co^ 
medias  de  magia  y  de  espectácvlo,  la  loa ,  el  drama  pasta^ 
Hl  y  el  monólogo. 

De  cuanto  hemos  dicho  en  las  lecciones  que  á  la  Poesía 
tiramática  hemos  dedicado ,  se  infiere  que  el  carácter  predo- 
minante de  este  género  consiste  en  representar  las  acciones 
humanas.  A  este  criterio  hemos  subordinado  todos  nuestros 
preceptos,  y  fácil  es  colegir,  después  de  esto ,  la  razón  que 
nos  asiste  para  considerar  como  géneros  especiales  todas 
aquellas  producciones  escénicas  en  que  el  conflicto  dramá- 
tico se  plantea  entre  seres  sobrenaturales,  ó  mejor  dicho,  en 
que  no  hay  verdadero  conflicto ,  sino  representación  de  un 
dogma  teológico ,  de  una  leyenda  mística  ó  de  una  concep- 
ción metafísica;  así  como  aquellas  otras  en  que  la  marcha, 
situaciones  y  desenlace  déla  acción,  penden  exclusivamente 
<le  resortes  sobrenaturales  ó  fantásticos. 

Obras  semejantes  no  son  concepciones  dramáticas,  sino 
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épicas ,  fantásticas  ó  novelescas ,  según  los  casos.  Son  la  for- 
ma simbólica  ó  alegórica  de  un  conc€í)Xo  teológico  ó  metafí- 
sico,  ola  caprichosa  representación  de  un  cuento  fantásti» 
co,  cuando  no  se  reducen  á  ser  el  pretexto  para  lucir  los  pro- 
digios del  Arte  escénico.  De  todas  maneras ,  no  es  posible 
confundirlas  con  los  géneros  que  dejamos  estudiados,  por 
más  que  participen  en  algún  modo  de  la  naturaleza  de  éstos 
y  adopten  sus  formas  exteriores. 

El  drama  teológico  es  la  representación  de  una  acción- 
sobrenatural  habida  entre  dioses,  semi-dioses,  ángeles,  de- 
monios y  demás  seres  sobrenaturales.  Su  objeto  es  siempre 
representar  en  forma  dramática  un  concepto  teológico  ó  un 
hecho  prodigioso  déla  Divinidad;  su  fin  tiene  más  de  moral 
y  religioso  que  de  artístico ;  su  concepción  es  épica,  y  el  ele- 
ineiiito  dramático  no  es  en  tales  producciones  otra  cosa  que 
un  medio  de  sensibilizar  conceptos  abstractos  ó  excitar  el 
ipteres  y  Isn  devoción  del  público, 

A  veces,  sin  embargo,  el  drama  teológico  se  aproxima 
¡al  verdadero  drama ,  por  ser  su  asunto  una  acción  humano- 
divina,  ^^to  es,  un  hecho  realizado  por  fuerzas  sobrep^tu- 
r^les,  p^ro  verificado  en  la  tierra.  En  tal  caso ,  puede  la  par- 
óte de  acción  humana  que  h^iya  en  el  drama  ofrecer  verdade- 
ros caracteres  dramáticos,^ pero  sin  que  la  concepción  pier- 
da por  eso  su  carácter  predominantemente  épico. 

Puede  haber,  por  tanto ,  dos  formas  del  drama  teológico:, 
una  en  que  la  acción  se  desarrolla  entre  personajes  sobre- 
nfit!iral«^s ,  y  por  regla  general,  en  regiones  sobrenaturales . 
twnbi^n ;  otra  en  que  la  acción  se  realiza  en  el  mundo ,  ter- 
ciando en  ella  personajes  humanos  y  mezclándose  los  he- 
chos mugrosos  con  los  naturales.  Lo  primero  pudiera  de- 
nominarse simplemente  drama  teológico  ^losegimáo  dra- 
mci  teQlá^icgrhistórico.  Ejemplo  del  primer  género  es  el 
PrQfneteo  encadenado  de  Esquilo,  y  del  segundo  los  dramas, 
en  que  se  representan  el  nacimiento  y  muerte  de  Jesús. 

El  drama  teológico  ha  existido  en  casi  todos  los  pueblos. 
La  mayor  parte  de  los  dramas  indios  pueden  contarse  en  es- 
te género.  La  obra  citada  de  Esquilo  es  un  verdadero  drsmaa. 
teológico.  El  teatro  de  la  Edad  Media  apenas  cultivó  otra 
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género  que  éste.  Los  autos  ^  misterios,  milagros  y  morali-- 
dades  de  aquella  edad ,  los  dramas  de  la  monja  alemana 
Hrotsicitha ,  que  vivió  en  el  siglo  IX,  las  representaciones 
de  la  Danza  de  la  muerte ,  son  buena  prueba  de  lo  que  aquí 
decimos.  En  los  tiempos  modernos,  el  drama  teológico  no 
tiene  igual  preponderancia ,  salvo  en  España ,  donde  lo  cul- 
tivaron con  maravillosa  perfección  nuestros  grandes  gra- 
máticos del  siglo  XVII,  señaladamente  Calderón  de  la 
Barca. 

El  «awtío  puede  considerarse  como  una  manifestación  es- 
pecial del  drama  teológico ,  del  cual  se  distingue  por  adop- 
tar la  ficwrma  alegórica  (1 ).  El  concepto  teológico  que  el  auto 
expresa  se  representa  en  una  acción  alegórica,  cuyos  per- 
sonajes son  indistintamente  seres  sobrenaturales,  hombres, 
y  personificaciones  de  entidades  abstractas  (la  fé, la  gracia, 
la  humanidad,  el  pecado-,  etcj.  Esta  acción  sólo  en  la  apa- 
riencia es  un  verdadero  drama ,  siendo  en  el  fondo  una  opo- 
sición metafísica  de  ideas  y  conceptos  abstractos.  Es,  pues,  el 
auto  una  concepción  puramente  épica,  donde  no  existen 
verdaderos  elementos  dramáticos  ni  hay  otro  interés  que  el 
religioso.  Tanto  los  autos  como  los  dramas  teológicos  abren 
vasto  campo  á  la  faoitasía  y  la  inspiración  del  poeta  y  admi- 
ten fácilmente  el  lipismo,  por  lo  cual  suelen  distinguirse  por 
la  grandeza  y  originalidad  de  la  iioncepcion  y  las  galas  del 
estilo  y  del  lengi»nJe.  Estas  composiciones  sé  escriben  en 
Terso  por  regla  general. 

El  auto  es  de  oriSgen  cristiano.  NacJÓ  en  la  Edad  Media^ 
como  una  de  las  varias  formas  del  teatro  eclesiásticos-popu- 
lar, y  se  cultivó  prioicipalaiente  en  España. 

El  nacimiento  y  la  pasión  de  Jesucristo ,  y  sobre  todo ,  el 
misterio  de  la  Eucaristía,  fueron  el  tema  predilecto  en  que 
se  inspiraron  nuestros  poetas  para  crear  producciojies  pro- 
digiosas, llenas  de  mistieissao  y  de  poesía.  Cultivaron  este 
<género  todos  nuestros  grAfiidés  dramáticos,  pero  ninguno 


(1)    Los  autos  en  que  esto  no  se  obserya  son  yerdaderos  dramas  teo- 
lógicos. 
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rayó  en  él  á  tanta  altura  como  Calderony  cuyos  autos  sacra- 
mentales superan  á  todo  encarecimiento. 

El  drama  simbólico-fantástico  es  una  producción  que 
se  asemeja  á  los  autos  y  que  participa  mucho  de  ios  caracte- 
res del  poema  épico-filosóflco-social,  del  cual  es  una  mani- 
festación dramática.  Estos  dramas  desenvuelven  una  acción 
fantástica,  á  veces  de  carácter  teológico,  otras  puramente 
Hiuimérica,  tras  de  la  cual  se  oculta  un  concepto  trascenden- 
tal metafísico,  y  en  ocasiones  filosófico-social.  Los  personajes 
que  en  tales  obras  actúan  suelen  ser  humanos  y  sobrenatura- 
les, y  la  acción  presenta  cierto  aspecto  dramático;  pero  bien 
analizados  los  primeros,  no  son  otra  cosa  qué  personificacio- 
nes alegóricas  de  ideas  y  entidades  abstractas,  como  la  se- 
gunda es  el  símbolo  de  una  concepción  trascendental.  Este 
'género  suele  responder  á  una  concepción  puramente  subje- 
tiva del  poeta,  en  cuyo  caso  ofrece  señalado  carácter  lírico. 
En  él,  como  en  los  anteriores,  la  imaginación  domina  libre- 
mente y  sin  trabas,  como  quiera  que  tales  dramas  están  fue- 
ra de  toda  realidad. 

Este  género  es  muy  moderno,  y  puede  decirse  que  ha 
nacido  con  los  poemas  fllosófico-sociales,  á  los  qué  le  ligan 
muy  estrechos  vínculos.  Lord  Byron  es  el  que  principal- 
mente' ha  cultivado  el  drama  simbólico-fantástico,  (Manfre^ 
do,  Cain,  El  cielo  y  la  tierra,)  En  España  puede  citarse  El 
desengaño  en  un  sueño  del  Buque  de  Rivas. 

La  comedia  mitológica  es  una  producción  muy  semejan- 
te al  drama  teológico,  del  cual  difiere,  tanto  por  ser  general- 
mente una  concepción  cómica,  cómo  por  no  corresponder  á 
un  propósito  religioso,pues  se  inspira  en  una  religión  en  que 
el  poeta  no  cree.  Estas  obras  son  casi  siempre  de  espectácu- 
lo, y  no  tienen  otro  objeto  que  entretener  agradablemente  al 
espectador  con  las  trasformaciones  y  aventuras  de  los  dioses 
paganos.  Nuestros  dramáticos  del  siglo  de  oro  cultivaron  este 
género,  en  que  se  distinguió  Calderón.  La  comedia  mitoló- 
gica data  del  Renacimiento,  y  en  nuestros  dias  ha  caido  en 
olvido. 

Las  comedias  de  magia  y  de  espectáculo  son  composicio- 
nes fantásticas  en  que  se  representan  hechos  maravilíosos. 
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producidos  por  la  magia,  viajes,  extraoirdiaarios,  en  suma, 
cuanto  pueda  servir  para  presentar  en  el  teatro  decoracio- 
nes sorprendentes,  trsges  suntuosos,  fantásticas  trasforma- 
ciones,  etc.  Son  verdaderos  cuentos  de  hadas,  trasportados 
á  la  escena,  inspirados  en  la  mitología  y  en  todo  género  de 
concepciones  quiméricas,  en  los  cualjes  se  da  muc}ia  Impor- 
tancia al  elemento  cómico  y  se  sacrifica  todo  al  decorado  es- 
cénico. Aunque  algunas  composiciones  de  este  género  no 
carecen  de  mérito,  por  regla  general  deben  considerarse 
más  como  manifestaciones  del  Arte  escénico,  que  como  ver- 
daderas producciones  literarias. 

La  loa  es  una  composición  de  reducidas  dimensiones  (un 
acto),  destinada  á  conmemorar  y  enaltecer  un  suceso  fausto 
ó  un  personaje  célebre.  Su  acción  es  por  lo  generaj  alegóri- 
ca, y  los  personsges  que  en  eUa  toman  parte  son  entidades 
abstractas  casi  siempre.  En  realidad,  la  loa  es  una  composi- 
ción, lírica  unas  veces  y  épica  otras,  pero  nunca  verdadera- 
mente dramática.  Cuando  celebra  un  suceso  nacional,  no 
hace  otra  cosa  que  personificar  las  fuerzas  abstractas  que 
concurrieron  á  determinarlo,  y  representar  en  una  alego- 
ría el  desarrollo  de  dicho  sucesp.  Cuando  hace  la  apoteosis 
de  un  personaje  notable,  es  una  especie  de  canto  lírico  lau- 
datorio, en  que  los  diferentes  elementos  que  concurren  al 
enaltecimiento  de  aquél,  se  personifican  también  en  figuras 
alegóricas.  Pero  como  quiera  que  ni  estas  figuras  son  carac- 
teres humanos,  ni  la  acción  es  una  verdadera  lucha  dramá- 
tica, la  loa  sólo  por  su  form,a  exterior  puede  considerarse 
incluida  entre  los  dramas, . 

Las  loas  pueden  ser  patrióticas  y  políticas,  cuando  cele- 
bran triunfos  militares  de  los  ejércitos  nacionales,  hazañas 
heroicas  de  los  pueblos,  actos  notables  de  los  monarcas,  na- 
talicios y  bodas  de  los  mismos,  hechos  revolucionarios  y 
otros  acontecimientos  semejantes.  Cuando  su  objeto  es  con- 
memorar y  enaltecer  á  los  grandes  hombres  (héroes  milita- 
res, artistas,  literatos,  etc.),  pueden  denominarse  apoteosis. 

Este  género,  qire  por  lo  común  es  de  circunstancias,  se 
ha  cultivado  en  casi  todas  las  literaturas,  y  señaladamente 
en  las  modernas. 
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Asícomo'los  géneros  cfue  hemos  enumerado  tleben  con- 
siderarse como  formas  especiales  de  la  Poesía  tírátínáticia,  de 
ia  cual  se  apartan  en  cierto  modo,  por  su  carácter  sobrena- 
tural ó  alegórico,  por  su  falta  de  verdadera 'acción  y  por  las 
tendencias  épicas  ó  iítícás  que  entrañan,— él  draina  pastoril^ 
á  pesar  de  ser  puramente  Mmano,  del>e  considerarse  tam- 
Men,  más  que  como  verdadero  género  dramático,  coíno  "for- 
ma escénica  de  la  Poesía  bucólica. 

Éldratma  pastoril,  con  efecto,  no  es  otra  cosa  tfue  una 
égloga  de  grandes  dimensiones,  pero  rara  vez  hay  en  él  una 
acción  que  pueda  calificarse  de  dramática.Suóhríeto  princi- 
pal es  manifestar  los  afectos  amorosos  de  los  pastores  en  una 
forma  eminentemente  lírica;  es,  por  tatñto,  un  diálogo,  más 
que  un  drama;  y  si  por  ventura  hay  en  él  tina  acción,  ésta 
es  casi  siempre  tan  sencilla  y  de  tan  esóaso  movimiérito,  que 
no  despierta  interés  alguno  en  el  espectador. 

El  drama  pastoril  sólo  se  ha  cultivado  en  los  tiempos  mo- 
dernos, cuando  se  desarrolló  la  Poesía  bucólica.  Los  italia- 
nos son  los  que  más  se  han  distinguido  en  efete  género.  El 
Aminta  del  Tasso,  e\  Pastor  fiel  dé  Guarifti  (15S7-1612),  piro- 
duccion  complicada,  en  qué  interviene  el  elementó  tiómico, 
y  que  ofrece  ciertas  condiciones  dramáticas,  son  los  más  aca- 
bados modelos  del  drama  pastoril. 

El  monólogo  6  monodrarHay  aunque  destinado  á  la  esce- 
na, no  puede  considerarse  como  ttna  composición  dramáti- 
ca, pues  cai-ece  de  todas  las  condiciones  de  tal. 

Én  el  monSlogó^  con  efecto,  no  hay  más  que  uli  persona-^ 
je,  como  su  nombre  lo  indica. 

Exponer  la  ^ituaóioft  dramática  en  que  ge  halla  este  per- 
sonaje, por  consetítiéncia  de  úhia  acción  pasada  (Jue  ñó  se 
presenta  átl  espectador, 'tal  eá  el  objeto  del  riionólógo,  que  na 
es,  perianto,  otra  crosa  que  la  manifestación  del  estado  de 
tma  conciencia,  hecha  por  medio  de  Ysl  representación  escé- 
nica. Es,  pues,  el  monólogo  una  composición  lírica,  que  sólo 
tiene  tie  drandttíca  M  fcíitcuñi^ancia  de  ser  declamatia  en  el 
teatro.  Los  monólogtís  puiédén'i^ei'  trágicos  y  cómicos  y  ter- 
minar, en  el  primer  caso,  con  iel  suicidio  del  péi^sonájé.  En- 
tre ellos  pueden  incluirse  también  ciertos  prólogos  decía- 
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mados  que  erx  eí  teateo  antig^üo  soUau  preceder  á  las  obras 
dramáiicas,  y  á  veoes  se  denominaban  loas;  en  ellos  solía 
explicarse  el  argumento  del  drama,  pedir  indulgencia  al 
público,  etc.  ELmonólogo  es  género  quese.hacultivadomuy 
poco,  y  que  hoy  casi  ha  desaparecido  ppr  completo. 


LECCIÓN  LIÍ. 


Género»  drain»ti<^o-iatist«ales. — Oondioiones  generales  de  todos  ellos^ 
*TrLa  ópera.--<La  «zarzuela. — Oiro&de  mea/^r  importancia. 


Además  de  los  géneros  dramálticos  que  hemos  considera- 
do sgiteríormente,  hay  otro  de  carácter  mixto ,  producida 
por  la  unión  del  drama  con  otro  arte  distinto  del  litera- 
rio. Cabe,  en  efecto,  expresar  la  acción  dramática  por  me- 
dio de  la  música  y  del  canto,  siendo,  en  tal  casp  las  melodías 
musicales  medio  de  expresión  de  los  afectos  dramáticos. 

Puede,  pues,  existir,  y  de  h,echo  existe  este  género  com,- 
puesto,  que  en  cierto  modo  es  género,  híbrido  y  en  alguna 
n^anera  degeneración  y  bastardeamiento  del  Arte  dramátir 
co.  Con  efecto,,  en  esta  unión  del  drama  con  la  Música  po- 
cas veces  hay  una  verdadera  armonía,  sien4a  por  el  contra- 
rio, lo  más  frecuente,  que  lá^unipn  sea  una  simple  yuxtaposi- 
cion^  en  la  que  uno  de  los  dos  elementos  compojientes  pierde 
su  propio  valor  y  no  pocas  veces  se  convierte,  en  medio 
para  un  fin  ageno  á  su  carácter.  Gener aúnente  en  estas 
uniones  el  Arte  dramático  es  el  que  más  pierde,  por  conver- 
tirse en  ocasión  y  medio  para  el  desarrollo  de  la  composi-^ 
cion  musical  á,  cuyas  exigencias  se  ve  precisado  á  someter- 
se. Lejos,  por  tanto,  de  limitarse  en  este  género  la  Música  á 
expresar  el  fondo  dramático ,  se  constituye  en  parte  esen- 
cial y  primera  de  la  composición ,  y  reduce  el  drama  á  la 
condición  de  motivo  ó  tema  para  desenvolver  sus  pensa- 
mientos y  hacer  alarde  de  sus  bellezas. 

Este  género  formado  por  la  unión  del  drama  con  la  Mú- 
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sica  puede  llamarse  drama  UHco.  En  este  género  el  medio 
de  expresión  es  la  palabra  unida  al  canto  y  la  música  ins- 
trumental. La  Música  expresa  en  su  propio  lenguaje  lo  mis- 
mo que  expresa  la  palabra  hablada  ó  declamada,  uniéndose 
la  letra  y  el  canto  indisolublemente  hasta  convertirse  en  un 
sólo  medio  de  expresión.  En  esta  ]iinion  predomina,  sin  em- 
bargo, el  canto,  no  sólo  porque  en  la  representación  él  y  la 
música  instrumental  ahogan  la  ietra,  cuya  audición  es  en  la 
mayor  parte  de  los  casos  imposible,  sino  porque  el  público 
acude  á  oír  la  composición  musical,  interesándose  muy  po- 
co por  la  dramática,  la  cual,  por  otra  parte,  tiene  que  amol- 
darse necesariamente  á  las  condiciones  de  aquella ,  propor- 
cionándola á  toda  costa  ocasiones  y  pretextos  para  el  des- 
arrollo de  sus  motivos. 

Estas  condiciones  no  son  iguales  en  todas  las  composi- 
ciones de  este  género.  En  unas,  el  canto  está  unido  constan- 
temente á  la  letra;  en  otras,  la  palabra  declamada  y  la  pala- 
bra cantada  alternan,  reservándose  la  última  para  determi- 
nadas situaciones  de  la  composición  dramática.  Fácilmente 
se  comprende  que  en  esta  segunda  clase  de  composiciones 
la  inspiración  dramática  es  más  libre,  y  el  elemento  dramá- 
tico menos  subordinado  y  de  más  importancia ,  estando  en 
ellas  la  Música  y  el  drama  en  condiciones  de  igualdad.  Por 
esta  razón  los  libretos  (1)  de  las  zarzuelas  son,  por  lo  gene- 
ral, superiores  como  obras  literarias  á  los  de  las  óperas. 

Sin  embargo,  en  todos  estos  géneros  el  poeta  se  ve  obli- 
gado á  someterse  á  condiciones  que  son  otras  tantas  trabas 
para  su  inspiración.  Le  es  forzoso  disponer  la  acción  de 
suerte  que  haya  cabida  para  las  diferentes  piezas  que  nece- 
sariamente ha  de  haber  en  la  composición  musical;  le  es 
forzoso  preparar  situaciones  de  efecto  que  den  lugar  al  mú- 
sico para  componer  piezas  notables;  le  es  forzoso,  por  últi- 
mo, en  la  elección  del  asunto,  en  la  pintura  de  los  caracte- 
res ,  en  la  expresión  de  los  afectos ,  en  el  plan  de  l?t  obra  y 


(1)    Tal  es  el  nombre  que  se  da  á  las  obras  dramáticas  destiuadaa 
ikl  canto. 
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tsobre  todo  en  el  lenguaje ,  que  ha  de  ser  eminentemente  lí- 
rico y  cantable ,  tener  en  cuenta  siempre  las  condicione» 
peculiares  del  Arte  musical  y  someterse  estrictamente  á 
ellas.  De  aquí  que  sea  punto  menos  que  imposible  que  la 
composición  cumpla  rigorosamente  las  condiciones  del  gé- 
nero dramático,  ni  que  su  mérito  poético  sea  relevante. 

Todos  los  géneros  dramáticos  pueden  amoldarse  á  la  Mú- 
sica; habiendo,  por  consiguiente,  tragedias,  comedias  y  dra- 
mas musicales.  En  todos  ellos  es  fuerza  que  la  acción  tenga 
mucho  movimiento  é  interés,  y  gran  número  de  situaciones 
de  efecto;  siendo  necesario  que  los  caracteres  tengan  mu-. 
cho  relieve,  y  que  la  acción  camine  con  mayor  rapidez  que 
en  los  restantes  géneros  dramáticos  (1). 

Los  géneros  dramático-musicales  son  la  Opera  (2)  y  la 
Zarzuela  (á  que  los  franceses  é  italianos  llaman  ópera  cómica 
ú  opereta).  En  la  primera,  el  canto  acompaña  constante- 
mente á  la  acción;  en  la  segunda,  alterna  con  la  declama- 
ción. La  primera  puede  ser  trágica  ó  dramática  (ópera  seria 
y  semi-séria)  6  cómica.  La  segunda  rara  vez  es  trágica;  pre- 
domina en  ella  el  elemento  cómico ;  y  suele  tener  más  con- 
diciones literarias  qué  la  ópera.  Lo  cómico  degenera  con 
frecuencia  en  grotesco  ó  bufo  en  este  género  (ópera  bufa). 
Las  óperas  serias  generalmente  son  históricas;  entre  las 
óperas  semí-sérias  y  cómicas  y  las  zarzuelas  las  hay  histó- 
ricas, de  costumbres,  de  intriga  y  enredo,  fantásticas,  mito- 
lógicas, etc.  (3). 


(1)  Suele  exigirse,  además,  que  todos  los  actos  de  la  composición.' 
terminen  en  una  situación  dramática  ó  cómica  de  mucho  efecto;  que 
intervenga  en  la  acción  el  coro;  que  no  escaseen  las  escenas  de  conjun- 
to; ou«  haya  un  número  determinado  óe  personajes  principales,  j  otras: 
conaiciones  análogas  impuestas  por  la  naturaleza  de  la  obra  musical. 

(2)  Los  italianos  suelen  dar  á  la  ópera  el  nombre  de  melodrama.  Este 
nombre  se  ha  aplicado  también  á  ciertos  dramas  franceses  en  ^ue  las 
situaciones  culminantes  son  acompañadas  por  la  orquestf^.  Hpj  se  de-, 
signan  así  los  dramas  exagerados,  en  que  sólo  se  trata  de  prp4ücirefec- 
to  por  medio  de  situaciones  violentas  y  terribles. 

(3)  Los  libretos  no  suelen  ser  en  las  óneras  comp^letamente  prígi]UL-< 
les.  Por  regla  general  se  toman  de  obras  dramáticas  ya  conocidas  y.que^ 
;gOKtn  de  reputación. 
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Además  de  estos  géneros,  hay  otros  menos  importantes^^ 
"C^mo  el  vaudeville  francés,  que  es  un  saínete  en  que  los. 
personajes  cantan  canciones  breves;  la  tonadilla  y  12l  jácara 
españolas,  que  más  que  una  composición  dramática  son.  una 
serie  de  canciones  (casi  siempre  burlescas) ,  enlazadas  por 
una  acción  extremadamente  sencilla,  y  otras  composiciones 
análogas. 

La  ópera,  la  zarzuela  y.  los  demás  géneros  dramático- 
musicales  son  muy  modernos.  Coincidieron  con  el  desarro- 
llo de  la  Música  y  nacen  en  er siglo  XVII.  Francia,  Alenwt*^ 
nia,  Italia  y  España  son  los  países  que  más  han  cultivado  > 
este  género,  señaladamente  los  dos  últimos.  Metastasió 
(1698-1782),  Lorenzo  d^ Aponte  y  Romani  en  Italia;  Scribeeh 
Francia;  Calderón ,  Bancés  Candamo  y  Ventura  de  la  Vega 
en  España ,  son  los  que  más  se  distinguen  como  libretista^ 
de  ópera  y  zaarzuela.    • 


LECCIÓN  luí. 


Géaeros  poéticcMS  eimipuestos. — La  Sátira. — Su  concepto. — Elementos 
qua  la  constituyen. — Saa  caracteres  generales .-^Sus  diferentes  to- 
nos-y  formas.— Clases  en  que  puede  dividirse. — Importancia  social 
de  la  Sátira. — Su  desarrollo  bistójico. 


Expuestos  los  tres  géneros  poéticos  simples  ó  fundamen- 
tales, debemos  ahora,  conforme  alo  indicado  en  la  lec- 
ción XXXII,  ocuparnos  en  el  examen  de  los  llamados  com- 
puestos, mixtos  ó  de  transición,  á  causa  de  reunir  elementos 
propies  de  aquellos  (1).  Estos  géneros  so»  tres,  como  en  la 


(1)  Antes  de  examinar  estos  géneros,  hemos  hallado^  en  los  ai^terior- 
mente  expuestos  multitud  de  variedades  en  qujd  se  mezclaban  ele- 
mentos propios  de  géneros  distintos;  pero  bien  por  su  escasa  importáis- 
cia,  bien  por  aparecer  siempre  preponderante  en  ellas. uno  de  dicho» 
elMtantoB)  nianca  se  han  considerado  como  verdaderos  géneros  inde- 
pendientes. Pero  en  las  composiciones  perteneeientés  á  los  géneros ^tie 
vamos  á  estudiar,  los  elementos  distintos  que  las  constituyen  -(é^eoa. 
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precitada  lección  dijimos ,  á  saber:  la  Sátira ,  la  Poesía  Bu^ 
^óKca  y  la  Novela,  caracterizándose  la  primera  por  la 
unión  de  lo  épico  y  de  lo  lírico;  la  segunda  por  la  de  estos 
híos  elementos  en  ocasiones ,  y  ;en  otras  por  la  de  lo  lírico 
y  lojdramático  y  aun  por  la  de  todos  ellos,  y  jla  tercera  por 
la  de  lo  dramático  con  lo  épico. 

La  Sátira  es  la  manifestación  poética  de  un  elemento  es- 
tético  y  moral  de  extraordinaria  importancia ;  lo  satírico. 
Lo  satírico  es  el  resultado  de  la  unión  de  la  Crítica  con  lo 
cómico,  ó  lo  que  es  igual,  es  el  aspecto  cómico  déla  Crítica, 
entendida  en  su  más  amplio  y  universal  sentido ,  esto  es, 
como  juicio  de  cualquier  aspecto  de  la  realidad  en  vista  de 
un  conjunto  de  principios,  que  constituyen  lo  que  se  llama 
-el  ideal.  Cuando  la  objetividad  sometida  á  la  crítica  aparece 
en  contraposición  con  el  ideal  que  el  crítico  sustenta,  y  en 
esta  oposición  resulta  risible  ó  execrable,  lo  cómico  ó  lo  feo 
(feo  estético  ó  feo  moral)  se  manifiestan ,  y  el  crítico  pro- 
rumpe  en  ruidosa  carcajada  ó  calurosa  invectiva  contra 
aquella.  Pero  no  siempre  es  esta  censura  el  fruto  de  un 
-examen  reflexivo,  ni  de  una  comparación  entre  un  hechb  y 
un  principio ,  sino  el  resultado  inmediato  y  directo  de  una 
intuición  que  ve,  sin  reflexión  científica ,  la  impureza  de  la 
realidad  y  su  oposición  al  pensamiento  y  sentimiento  del 
qae  la  contempla.  En  tal  caso  no  se  produce  una  crítica  re- 
flexiva y  didáctica,  sino  un  espontáneo  movimiento  del  áni- 
mo que  se  manifiesta  en  una  explosión  del  sentimiento.  En- 
tonces el  crítico  deja  de  serlo  para  convertirse  en  poeta,  y 
ora-  mofa  y  ridiculiza  con  burlesco  acento  el  objeto  que  le 
parece  cómico  y  risible,  ora  se  revuelve  indignado  contra 


lirieos  j  dramáticos)  se  equilibran  de  tal  suerte,  que  ninguno  de  ellos 
prepondera  hasta  el  punto  de  que  en  el  género  fundamental  á  que  ca- 
racteriza, xraedan  incluirse  dichas  composiciones.  Podría  hacerse.  la 
observación  de  que,  dado  el  concepto  de  estos  géneros  compuestos», 
-entre  ellos  debiera  incluirse  la  Poesía  dramática,  que  generahnente  se 
considera  como  objetjvo-subjetiva;  pero  aunque  así  sea,  nb  es  la  Dra- 
mática, como  pudiera  pensarse,  una  mera  composición  de  lo  épico  y  la^ 
lírico,  sino  la  maaifestacioh  de  un  elemento  propio  y  sustantiTo  (la 
•dramático),  que  no  resulta  de  la  simple  yuxtaposición  de  los  precitado«L 
4)or  lo  cual  no  puede  colocarse  dentro  ¿e  los  géneros  compuestos. 

Tomo  I.  27 
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él,  si  lo  juzga  inmoral  y  odioso;  pero  apelando  siempre  at. 
arma  del  ridículo  para  combatirlo ,  por  ser  la  más  eficaz  y 
terrible  de  todas.  Dadas  estas  condiciones,  aparece  la  Sátira,, 
que  no  puede  confundirse  con  la  Crítica  propiamente  dicha,., 
de  la  cual  es  la  manifestación  estético-cómica. 

Entraña,  pues,  la  Sátira  una  oposición  entre  la  realidad 
objetiva  y  la  conciencia  del  poeta;  pero  esta  oposición  pue- 
de ofrecer  un  carácter  objetivo  ó  subjetivo ,  que  dan  á  este 
género,  según  los  casos,  un  aspecto  más  épico  que  lírico  ó 
viceversa.  Con  efecto,  aunque  esta  oposición  existe  siempre. 
y  en  virtud  de  ella  formula  sus  censuras  ó  asesta  sus  burlas 
el  poeta,  cabe  notable  variedad  en  el  grado  con  que  éste  in-- 
ter esa  su  persona  y  acentúa  su  subjetividad  en  el  asunto.. 
Cabe  que,  excitado  poderosamente  su  sentimiento  contra  el. 
vicio  que  combate,  se  encare  con  él  y  en  lucha  personal  se 
afirme  y  revuelva  contra  lo  objetivo ,  condenándolo  airado, 
á  nombre  de  su  sentimiento  herido,  de  su  conciencia  indig-- 
nada ,  de  su  razón  sublevada  contra  una  realidad  odiosa  ó. 
ridicula;  pero  es  también  posible  que,  ocultando  su  pasión 
personal  tras  un  elemento  superior,  haciéndose  eco,  no  tan- 
to de  un  estado  de  su  ánimo,  como  de  un  principio  gene- 
ral, representando  (como  en  la  Épica)  una  idea  ó  un  sen-  - 
timiento  que  son  comunes  á  todos  los  hombres,  ridiculi-- 
ce  y  condene  lo  objetivo ,  no  á  nombre  propio ,  sino  á  nom-^- 
bre  de  la  razón,  de  la  justicia,  del  gusto,  en  suma,  de  algo 
también  objetivo  y  permanente.  En  este  último  caso,  la  opo-- 
sicion  entre  el  objeto  y  el  sujeto  será  la  determinación  de^- 
un  contraste  más  hondo  entre  un  hecho  y  un  principio,  de 
que  se  hace  intérprete  el  poeta.  La  oposición  entre  el  ideal 
y  la  realidad,  vista  y  manifestada  por  el  individuo;  la  oposi- 
ción entre  este  individuo  y  la  objetividad ;  hé  aquí  las  dos 
formas  fundamentales  en  que  se  produce  lo  satírico ,  que 
siempre  sf^rá  objetivo  y  subjetivo ,  épico  y  lírico ,  pero  más 
objetivo  y  épico  que  lírico  y  subjetivo  en  el  primer  caso,  y 
viceversa. 

Siempre  hay ,  por  consiguiente,  un  elemento  épico  y  uu 
elemento  lírico  en  la  Sátira.  Es  épica,  porque  el  poetase 
inspira  en  la  realidad ,  la  describe,  la  representa  coa  vivo» 
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colores,  narra  los  hechos  que  en  ella  se  producen  y  mani- 
fiesta el  estado  de  su  conciencia  en  inmediata  y  necesaria 
relación  con  ella.  Es  lírica,  porque  el  poeta  no  se  limita  á 
exponer  la  realidad,  sino  que  rechazándola  y  censurándola, 
afirma  contra  ella  su  propia  subjetividad ,  y  expresa  el  sen- 
timiento personal  de  repulsión  que  dicha  realidad  le  produ- 
ce. Es,  en  suma,  épico-lírica,  porque  expresa  una  oposición 
declarada  entre  el  objeto  y  el  sigeto ,  ora  éste  se  oponga  á 
aquel  por  sí  mismo  y  sin  tener  en  cuenta  objetividad  de  nin- 
guna clase ,  ora  lo  baga  á  nombre  de  una  objetividad  que 
estima  superior  á  la  que  condena. 

Con  arreglo  á  estas  consideraciones,  puede  definirse  la 
Sátira  como  ecopresion  ó  manifestación  artística  de  la  opo- 
sición entre  la  realidad  objetiva  y  la  conciencia  del  poeta^ 
oposición  traducida  por  éste  en  censura  ó  mofa  de  dicha 
realidad. 

Ahora  bien,  ¿qué  belleza  expresa  y  realiza  el  poeta  satí- 
rico? Ante  todo,  aquella  belleza  que  el  Arte  da  á  todo  lo  que 
manifiesta  ó  representa,  por.  medio  de  la  forma  ideal  ó  ima- 
ginativa de  que  lo  reviste.  Además,  la  belleza  que  exis- 
te en  esta  misma  oposición  grandiosa,  atrevida ,  verdadera- 
mente dramática,  del  sujeto  y  el  objeto,  y  la  que  reside  en  el 
ideal  superior  que  al  poeta  inspira. 

Esta  última,  sin  embargo,  no  siempre  existe.  Muchas  ve- 
ces el  poeta  satírico  no  ridiculiza  ni  censura  la  realidad  á 
nombre  de  principio  alguno,  sino  obedeciendo  á  una  volun- 
tariedad caprichosa.  La  tendencia  del  espíritu  humano  á  ri- 
dicuJizarlo  todo,  aunque  sea  sin  motivo,  á  ver  lo  ridículo  y 
\%  deforme  donde  no  existe,  ó  á  suponerlo  voluntariamente 
para  tener  el  placer  de  mofarse  de  lo  real,  es  causa  de  que  á 
veces  el  poeta  no  oponga  un  ideal  superior  á  la  realidad 
que  pretende  negar  y  destruir  (1).  En  tal  caso  lo  satírico  se 


(1)  En  tal  caso  la  Sátira  es  escéptica;  niega  por  negar,  sin  afirmar 
naüda  con  que  snatitoir  á  lo  negado.  ^Paede  considerarse  esta  sátira  co- 
mo legitima  bajo  el  ponto  de  yista  moral  j  social?  Si  la  carencia  de 
afirmaciones  se  debe  a  que  la  negación  es  injusta  y  nace  solo  de  un  ca- 
pricho arbitrario  del  poeta,  es  indudable  que  sátira  semejante  merece 
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trueca  en  humorístico ,  y  la  belleza  de  la  obra  se  limita  á  la 
que  nace  de  su  forma  y  también  á  la  que  indudablemente 
ofrece  este  atrevido  arranque  de  la  subjetividad. 

Pero  en  general  la  belleza  expresada  por  el  satírico  es  la 
del  principio  superior,  del  ideal  más  perfecto  que  opone  á  la 
realidad  por  él  censurada ;  es  la  belleza  de  la  virtud  á  cuyo 
nombre  condena  el  vicio;  de  la  justicia  que  contrapone  á  la 
violencia  y  á  la  tiranía;  de  la  razón  que  le  inspira  para  com- 
batir  el  error;  del  buen  gusto  que  le  mueve  á  ridiculizar  la 
fealdad.  Guando  esto  sucede,  la  Sátira  ofrece  un  aspecto  di- 
dáctico y  en  ciertos  casos  moral;  mas  no  ha  de  entenderse 
por  eso  (como  piensan  muchos  preceptistas) ,  que  es  una 
mera  forma  de  la  Poesía  didáctica  propiamente  dicha;  pues 
el  satírico  ño  obedece  á  un  propósito  científico ,  sino  al  no- 
ble impulso  de  aniquilar  el  mal  en  todas  sus  formas  y  de  dar 
espansion  al  sentimiento  de  protesta  que  rebosa  su  alma. 

Cierto  que  la  Sátira  puede  ejercer  una  acción  educadora 
y  entrañar  una  saludable  enseñanza;  pero  nunca  es  la  vesti- 
dura poética  de  un  propósito  docente;  no  es  la  exposición 
metódíóa  de  lo  verdadero ,  de  lo  bello  ó  de  lo  bueno ;  sino  el 
espontáneo  movimiento  del  espíritu  del  satírico  contra  la 
realidad  que  le  subleva. 

Como  hemos  dicho,  en  la  Sátira  hay  siempre  un  elemen- 
to cómico,  que  puede  preponderar  hasta  el  punto  de  ser  ex- 
clusivo ó  reducirse  á  un  papel  muy  secundario.  Sin  embar- 
go, cuando  éñ  la  Sátira  desaparece  por  completo  el  elemento 
cómico,  puede  decirse  que  la  composición  deja  de  ser  siatí- 
rica.  Por  más  que  el  alma  del  poeta  esté  poseída  de  indigna* 
cion,  por  amargas  que  sean  sus  censuras ,  fuerza  es  que  en 
la  obra  satírica  haya  alguna  manifestación  de  lo  cómico.  El 
poeta  satírico  ríe  siempre;  pero  su  risa  recoire  todos  los 
grados,  desde  la  sangrienta  carcajada  del  sarcasmo ,  mani- 
festación convulsiva  de  un  alma  indignada,  hasta  la  régoci- 


condenacion  .  No  sucede  otro  tanto  si  la  negación  se  funda  en  motivos 
racionales  j  la  falta  de  afirmación  proYÍene  únicaonente  de  no  existir 
nada  con  que  reemplazar  lo  negado.  Siendo  a»í,  la  legitimidad  de  La  sá- 
tira es  indiscutible. 
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jada  risa  de  la  alegre  mofa  dirigida  contra  una  ridiculez  in- 
significante. Si  en  la  realidad  condenada  por  el  poeta  hay 
verdaderamente  un  aspecto  cómico,  complácese  aquel  en 
ponerlo  de  relieve  y  hacerle  blanco  de  sus  ataques;  si  no  lo 
hay,  lo  supone ,  lo  crea  y  lo  aprovecha  como  si  fuera  real, 
Pero  rara  vez  tiene  que  apelar  el  poeta  á  este  recurso  extre- 
mo; pues  pocas  copas  dejan  de  ofrecer  puntos  vulnerables 
al  penetrante  análisis  de  un  entendimiento  intencionado  y 
agudo. 

La  Sátira  á  veces  no  encierra  una  censura  explícita  de  lo 
jsatirizado;  sino  que  se  limita  á  señalar  la  existencia  de  una 
realidad  cómica.  Tal  acontece  en  los  epigramas  y  en  cier- 
tas composiciones  burlescas  puramente  descriptivas  (como 
nuestras  letrillas,  por  ejemplo),  en  que  el  poeta  no  hace  otra 
cosa  que  presentar  en  un  breve  cuadro  algunas  situaciones 
cómicas  ó  ciertas  ridiculeces.  Pero  aunque  la  censura  no 
sea  expresa,  aunque  el  poeta  oscurezca  su  personalidad  tras 
una  narración  ó  descripción  puramente  épicas,  fácil  es 
comprender  que  no  puede  estar  conforme  con  aquello  que 
ridiculiza  y  que  en  su  obra  va  envuelta  una  censura  tácita. 
Los  epigramas,  sin  embargo,  no  caben  en  esta  regla.  La  in- 
tención que  hay  en  ellos  se  reduce  á  excitar  la  risa  por  me- 
dio de  una  ocurrencia  ingeniosa,  de  la  narración  de  un  in- 
cidente cómico,  etc.  Entran  en  la  Sátira  porque  revelan  un 
propósito  burlesco,  que  denota  cierta  oposición  (muy  leve, 
siaduda),  entre  el  poeta  y  la  realidad,  ácuya  costa  rie  aquél; 
pero  faltan  á  una  condición  esencial  de  la  Sátira,  y  deben 
considerarse  como  la  más  ínfima  manifestación  de  este 
género  (1).  , 

No  se  manifiesta  sólo  lo  satírico  en  lo  que  especialmente 
se  llama  Sátira;  sino  también  en  ciertos  géneros  épicos  y 
dramáticos,  como  el  poema  burlesco  y  la  comedia,  y  en  la 


(1)  En  rigor,  el  epigrama  pudiera  considerarse  como  una  composi- 
ción épica,  toda  yez  que  ise  limita  á  la  narración  breve  de  un  hecho 
cómico.  Guando  tiene  el  carácter  de  censura  ó  mofa  de  una  persona, 
de  una  institncion,  etc.,  es  cuando  propiamente  cabe  dentro  de  la 
Sátira. 
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Novela;  pero  en  estos  géneros  no  'suele  manifestarse  el  ele- 
mentó  subjetivo  con  tanta  energía  como  en  la  sátira  propia- 
mente dicha. 

Gran  variedad  de  tonos  y  de  formas  admite  el  género  sa- 
tírico. Bajo  el  punto  de  vista  de  su  intensidad  y  energía,  caben 
en  él  numerosos  matices  y  grados,  desde  la  simple  indica- 
ción de  un  incidente  cómico  (epigrama),  hasta  la  enumera- 
ción festiva  de  una  áérie  de  ridiculeces,  contrasentidos  y 
vicios  sociales  (letrilla  burlesca);  desde  la  burla  punzante, 
pero  exenta  de  indignación,  de  un  error  literario  ó  artísti- 
co, de  una  costumbre  ridicula,  de  un  vicio  social  de  escasa 
importancia,  hasta  la, protesta  amarga  ó  el  grito  de  indig- 
nación lanzado  contra  grandes  vicios,  enormes  injusticias  y 
execrables  crímenes;  desde  la  mera  expresión  subjetiva  de 
la  idea  ó  sentimiento  del  poeta  hasta  la  pintura  fiel  de  las 
costumbres,  ó  la  narración  de  los  hechos  censurados  (cua- 
dros de  costumbres  políticas,  literarias,  privadas,  etc.);  des- 
de la  sátira  personal  que  se  ensaña  contra  un  individuo  á 
quien  ridiculiza  y  denosta,  hasta  la  que  se  dirige  contra 
personalidades  colectivas,  instituciones,  costumbres,  idea- 
les, creencias,  etc.;  desde  la  que  sólo  se  propone  producir 
risa  y  regocijo,  hasta  la  que  intenta  naturalizar  y  aleccio- 
nar; desde  la  que  quiere  corregir  y  mejorar  lo  que  critica, 
hasta  la  que  tiende  á  destruirlo;  desde  la  que  obedece  al  se- 
vero dictado  de  la  razón  y  la  justicia,  hasta  la  que  es  eco  de 
violentas  pasiones  y  ciegos  intereses;  desde  la  que  se  hace 
á  nombre  de  elevados  principios  é  ideales,  hasta  la  que  es 
caprichoso  fruto  del  espíritu  escéptico,  burlón  ó  mal  humo- 
rado del  poeta. 

No  menor  variedad  se  observa  en  las  formas  de  que  la 
Sátira  se  sirve.  A  veces  es  exposición  directa  del  estado  de 
conciencia  del  poeta;  otras  su  pensamiento  se  encarna  en 
una  acción  dramática  ó  novelesca,  en  una  ficción  alegórica, 
en  una  narración  de  sucesos,  en  una  descripción  de  perso- 
najes, tipos  y  hechos  sociales,  ó  en  un  animado  diálogo. 
Manifiéstase  en  ocasiones  la  persona  del  poeta,  narrando, 
describiendo,  exponiendo,  burlándose,  indignándose,  im- 
precando; en  otras  se  oculta  tras  narraciones,  descripciones. 
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alegorías  6  diálogos.  Suele  servirse  también  el  satírico  de  la 
forma  epistolar;  emplea  distintamente  el  verso  y  la  prosa, 
y  en  el  primer  caso  recorre  todos  los  tonos  y  formas  de  la 
versificación,  desde  la  grandiosa  y  solemne  sátira  clásica, 
hasta  la  juguetona  letrilla  y  el  breve  epigrama,  como  en  la 
'  prosa  adopta  todos  los  estilos  posibles. 

Puede,  por  tanto,  dividirse  la  Sátira  en  muchas  y  dife- 
rentes clases  por  razón  del  predominio  de  los  elementos 
que  la  constituyen,  del  tono  que  en  ella  domina,  del  fin  que 
se  propone,  de  los  asuntos  en  que  se  inspira  y  de  las  formas 
qué  emplea.  Así  será  objetiva  6  subjetiva,  según  que  el  poe- 
ta se  inspire^  al  oponerse  á  la  realidad,  en  un  principio  ó 
ideal  superior,  ó  en  su  individualidad  subjetiva,  en  cuyo 
tíaso  se  denominará  humorística;  afirmativa  y  negativa  6 
escépticáy  según  que  el  poeta  afirma  una  realidad  superior  á 
la  que  contradice  ó  se  limita  á  negar  sin  afirmar;  filosófica 
x>  moral  si  tiende  á  corregir  y  mejorar  la  realidad,  ó  burles^ 
va  si  se  contenta  con  ridiculizarla  y  á  costa  de  ella  excitar 
la  risa;  religiosa,  política,  moral,  científica,  artística,  lite^ 
raria,  personal,  etc.,  según  la  naturaleza  del  objeto  á  que 
'  se  dirigen  sus  ataques. 

Por  razón  de  la  forma,  puedo  dividirse  la  Sátira  en  poé- 
tica y  prosaica,  pudiendo  ser  ambas  expositivas,  narrati^ 
vas,  descriptivas,  dialogadas,  epistolares',  alegóricas.  En  la 
sátira  escrita  en  verso  se  comprenden  la  sátira  clásica,  la 
letrilla,  el  epigrama,  la  fábula  satírica,  la  semblanza  y 
t)tras  composiciones  menos  importantes.  En  la  sátira  pro- 
saica pueden  incluirse  los  diálogos  satíricos,  las  alegorías 
satíricas,  los  cuadros  de  costumbres,  los  artículos  crítico^ 
satíricos,  políticos  y  literarios,  los  retratos  y  semblanzas  y 
t)tras  muchas  composiciones  que  sería  prolijo  enumerar. 

Inútil  es  encarecer  la  importancia  moral  y  social  de  la 
Sátira.  El  ridículo  es  el  arma  más  temible  que  el  hombre 
puede  usar;  lo  que  resiste  á  la  censura  seria,  á  la  objeción 
fundada,  á  la  indignación  y  á  la  cólera,  difícilmente  resiste 
ú  sus  ataques.  Por  eso  la  Sátira  es  arma  peligrosísima  que 
debe  emplearse  con  extrema  prudencia,  pues  nada  hay  más 
mortífero  que  sus  golpes.  Si  puesta  al  servicio  de  una  no- 


jt 


406  LITERATURA   GENERAL. 

ble  idea  y  de  un  propósito  moralizador,  puede  reportar  ven- 
tajas inestimables  á  la  causa  del  bien,  de  la  belleza  y  de  la 
verdad,  trocada  en  arma  que  manejan  torpes  pasiones  é  in- 
tereses, consagrada  á  denostar  lo  bueno  y  lo  verdadero,, 
puede,  sino  alcanzar  victoria  definitiva,  ser  causa  al  ménos. 
de  graves  perturbaciones.  Y  debe  tenerse  en  cuenta  que  si 
la  sátira  moral  y  severa,  la  sátira  de  carácter  didáctico,  na 
suele  producir  efectos  muy  eficaces  ni  inmediatos,  la  sátira 
burlesca,  irónica  y  punzante  casi  siempre  los  produce,  X»os 
ataques  de  los  filósofos,  las  censuras  de  los  moralistas  cau- 
saron menos  daño  al  paganismo  que  los  zumbones  diálogos 
de  Luciano;  el  ideal  caballeresco  no  murió  á  manos  de  los. 
graves  varones  que  en  términos  austeros  lo  condenaron,  si- 
no á  impulsos  de  las  carcajadas  de  Cervantes  y  Rabelais. 

En  las  contiendas  religiosas,  políticas,  científicas,  artísti- 
cas y  literarias,  el  arma  de  la  sátira  se  esgrime  con  destreza 
y  encarnizamiento  por  las  sectas,  escuelas,  partidos  que  en 
ellas  toman  parte;  siendo  lo  más  frecuente  en  tales  casos, 
que  la  Sátira  sp  ponga  al  servicio  de  la  pasión  y  del  interés 
más  que  de  la  razón  y  la  justicia.  Cuántos  daños  puede  cau- 
sar en  tales  condiciones,  no  hay  para  qué  decirlo.  Pera 
cuando  más  perniciosa  y  menos  legítima  aparece  es  cuando 
toma  el  agresivo  y  antipático  carácter  de  sátira  personal  (1). 

La  Sátira  es  propia  de  todos'  los  pueblos  y  tiempos  (2), 
pues  en  todos  hay  vicios  y  ridiculeces  sociales  é  individua- 
les que  se  prestan  á  la  censura  y  á  las  mofas,  y  én  todos  re- 
vela el  hombre  su  tendencia  á  burlarse  de  cuanto  existe. 
Pero  los  momentos  más  propicios  para  la  aparición  de  este: 
género  son  aquellas  épocas  de  transición  y  de  crisis  que 
atraviesa  la  humanidad,  en  que  los  ideales  existentes  se 
desvanecen  y  desacreditan,  y  el  espíritu  tiende  á  nuevas 
formas  de  vida.  Entonces  es  cuando  más  se  manifiesta  la 


<1)  En  tales  casos  recibe  los  nombres  de  libelo  j  diatriba, 
(2)  Como  todos  los  géneros  poéticos,  la  Sátira  puede  ser  espcmtineo- 
popular  j  erudito-reflexiva.  Hay  muchos  cantos  populares  de  carácter 
satírico,  y  ciertas  composiciones  satíricas  de  la  Edad  Media  son  fruto 
de  la  inspiración  popular.  Sin  embargo,  en  este  género  predomina  ha^ 
bitualmente  el  elemento  erudito. 
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contraposición  entre  la  realidad  (inspirada  en  anejos  idea- 
les) y  los  espíritus  anhelantes  de  reformas  y  progresos;  en- 
tre las  nuevas  ideas  que  se  anuncian  como  fórmulas  de  un 
porvenir  mejor,  y  los  antiguos  y  ya  desacreditados  princi- 
pios que  determinan  los  hechos.  También  en  épocas  de  cor- 
rupción y  decadencia,  cuando  por  todas  partes  cunde  el  mal 
en  todas  sus  formas,  cuando  las  costumbres  se  pervierten, 
los  caracteres  se  rebajan  y  las  instituciones  se  corrompen; 
ó  bien,  cuando  (limitándose  la  decadencia  á  una  sola  esfera 
de  la  vida),  el  gusto  artístico  se  extravía,  la  ciencia  se  enca- 
mina por  extraviados  senderos,  ó  en  las  costumbres  se 
muestran  ridiculeces  y  extravagancias,  los  espíritus  sensa- 
tos y  dignos  que  se  libran  del  contagio,  acentúan  su  oposi- 
ción á  semejante  estado  de  cosas,  y  la  Sátira  surge  como  una 
protesta  natural  y  necesaria  contra  tales  descaminos.  En 
eátos  casos  la  Sátira  se  inspira  siempre  en  los  buenos  prin- 
cipios, olvidados  por  la  sociedad  y  afirmados  con  energía 
por  el  poeta  contra  los  vicios  que  corroen  á  ésta.  ÍPero  en  el 
caso  antes  citado,  no  siempre  el  satírico  opone  un  ideal  su- 
perior al  que  es  objeto  de  sus  ataques;  pues  muchas  veces 
se  encierra  en  una  negación  puramente  escéptica,  debida 
acaso  á  no  existir  todavía  (ó  al  menos  no  ser  conocido  por 
el  poeta),  un  ideal  que  pueda  sustituir  al  que  se  extingue. 

Requiere  la  Sátira  cierto  grado  de  desarrollo  de  las  ener- 
gías individuales,  cierto  valor  é  independencia  del  senti- 
miento individual,  y  por  eso  no  suele  aparecer  en  socieda- 
des donde  estos  sentimientos  y  energías  tienen  poco  ascen- 
diente, por  razón  del  carácter  de  la  raza  ó  del  sistema  reli- 
gioso y  político  del  país.  Tal  es  la  razón  de  que  la  Sátira  no 
aparezca  en  el  Oriente,  donde  la  individualidad  está  absor- 
bida por  eljrégimen  de  las  castas  ó  por  el  dominio  de  la  teo- 
craciaV  del  despotismo,  y  donde  la  uniformidad  y  fijeza  de 
las  creencias  impide  la  aparición  de  esos  estados  críticos 
que  tan  favorables  son  para  el  desarrollo  de  este  género. 

La  Sátira  apareció  en  Grecia,  pero  bajo  las  formas  del 
poema  paródico  ó  burlesco  y  de  la  comedia,  no  bajo  las  que 
estudiamos  aquí.  Solamente  Alceo  en  algunas  composicio- 
nes políticas,! y  Arqtiüoco  de  Paros,  inventor  del  yambo^ 
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tíultivaron  la  Sátira  en  su  forma  lírica  (1).  Más  tarde,  en  la 
épotía  del  imperio  romano,  Luciano  de  Samosata  satirizó 
la  religión  pagana,  las  escuelas  filosóficas  y  las  costumblres 
en  epigramas  y  opúsculos,  y  sobre  todo  en  sus  admirables 
Diálogos.  La  sátira  de  Luciano  es  puramente  negativa  y  es- 
•  céptica. 

En  Roma  adquirió  la  Sátira  tal  influencia  y  -desarrollo, 
que  los  romanos  afirmaron  que  era  creación  exclusivamen- 
te suya  (sátira  tota  riostra  estj  dijo  Quintiliano),  afirmación 
inexacta,  como  de  lo  expuesto  puede  colegirse. 

Recorrió  la  sátira  romana  todos  los  grados,  desde  la  ama- 
ble censura  de  Horacio  hasta  el  sangriento  epigrama  de 
Marcial  y  la  colérica  invectiva  de  Juvenal.  Ennioy  Lucilio 
<148-103  a.  d.  C),  Varron  (116-27),  Catulo,  Horacio^  Persio 
(34-^  d.  C),  Juvenal  (^-124),  Marcial  (40-104),  y  algún 
otro  de  menos  importancia,  son  los  que  cultivaron  la  Sátira 
^nRoma. 

En  la  Edad  Media  tuvo  la  Sátira  gran  importancia.  Desde 
^1  punto  en  que  se  inició  la  protesta  contra  el  régimen  feu- 
dal y  aun  contra  la  Iglesia  católica,  la  Sátira  apareció  en  to- 
das sus  formas.  Además  de  los  poemas  y  composiciones  dra- 
máticas satíricas  y  de  los  cuentos  burlescos  y  licenciosos^la 
Sátira  en  sus  formas  líricas  fué  cultivada  por  los  trovadores 
provenzales,  por  los  autores  dé  los  Fabliaux  franceses ,  en- 
tre los  cuales  se  distingue  Ruteheuf,  por  el  poeta  popular 
francés  Villon ,  por  algunos  satíricos  alemanes  (Brandt, 
Murnery  FischartJ,  y  por  ingenios  españoles ,  como  él  Ar^ 
apreste  de  Hita,  Pero  Gómez  y  Juan  Alfonso  de  Baena,  A»- 
tonde  Montoro  y  otros  menos  importantes. 

A  partir  del  Renacimiento,  la  Sátira  llega  á  su  más  alto 
grado  de  prosperidad,  y  se  manifiesta  en  todo  género  de 
formas,  siendo  religiosa,  política,  moral,  literaria,  poética. 


(1)  Afirmase  también  que  el  filósofo  cinico  Menipo  escribió  sátiras 
"en  prosa,  mezclada  con  verso.  Varron  llamó  á  sus  obras  satíricas  sátiras 
menipeas  j  este  nombre  se  dio  también  á  un  libelo  político,  escrito  ea 
verso  y  prosa,  y  publicado  en  Francia  en  la  época  de  las  guerras  de  la 
Liga,  poco  tiempo  después  de  la  muerte  de  Enrique  III. 
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prosaica,  etc.,  y  adquiriendo  carácter  humorístico  y  amar- 
go, principalmente  en  el  siglo  XIX. 

La  literatura  alemana  es  pobre  en.  escritores  satíricos. 
Sólo  se  distinguen  en  ella  Immermann,  Heine  y  algún  otro 
de  escasa  importancia.  Más  rica  en  producciones  de  este 
género  la  literatura  inglesa,  ofrece  gran  número  dfe  obras 
satíricas  notables,  en  prosa  y  en  verso.  Swift  (1667-1745), 
Sterne  (1713-1768),  Lord  Byron^  MoorCy  Austin,  son  los  más 
distinguidos  satíricos'  de  Inglaterra.  Pero  la  forma  que  ha- 
bitualmente  toma  allí  la  Sátira,  es  la  novela. 

La  sátira  moderna  se  inicia  en  Francia  con  la  Sátira  Me- 
nipea,  dirigida  contra  los  partidarios  de  la  Liga  en  1594  (1). 
Maroty  D'Aubigné  (1550-1630),  Régnier^  Boileau,  La  Bruyé^ 
re  (16^1696),  Voltair.ey  el  primero  de  los  satíricos  franceses, 
Bérangery  Pablo  Luis  Courier  (1773-1825),  Barbier,  Víctor 
Hugoy  han  cultivado  con  brillantez,  y  en  todas  sus  formas, 
el  género  satírico. 

Italia  no  carece  de  satíricos  notables,  aun  sin  contar  en- 
tre ellos  los  numerosos  cultivadores  de  la  Poesía  épico-bur- 
lesca. Distinguiéronse  en  los'siglos  XVI  y  XVII  AriostOy  Ber^ 
Wj  Aretinoy  escritor  licencioso  é  insolente,  Menzini  (1646- 
1704),  el  pintor  Salvator  Rosa  (1615-1675).  En  los  siglos  XVIII 
y  XIX,  han  brillado  Parini  (1729-1799),  Leopardiy  que  re- 
cuerda en  sus  Diálogos  á  Luciano,  Giusti  (1809-1850),  y  otros 
menos  importantes.  ' 

España  ha  producido  satíricos  muy  notables  desde  el  si- 
glo XVI  hasta  nuestros  dias,  tales  son:  Castillejo,  lo^Argenr 
solasy  QuevedOy  que  es  el  más  notable  de  todos,  Góngora> 
Barahona  de  Soto,  Jaúreguiy  Miguel  Moreno,  Baltasar  de 
Alcázar  (1530-1606),  Salazar  y  Torres  (1642-1675),  Gradan 
(m.  1658),  Lope  de  Vega,  Francisco  de  la  Torre,  Cervantes, 
Velez  de  Guevara  (1570-1644),  Santos,  Eugenio  de  Salazar  y 
Hidalgoy  \Jovellanos  (1744-1811),  Vargas  Ponce  (1760-1821), 
Herbás  (Jorge  Pitillas),  Iglesias  (1748-1791),  Moratin  (hyo). 


(1)  Antes  había  florecido  clfgran  satírico  Rabelais;  pero  su  obra  es 
una  novela  semejante  al  Quijote  y  no  una  sátira  en  el  sentido  usual  da 
la  palabra. 
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ArHaza,  Gallardo,  Miñano,  Lafuente  (18061866),  y  Larra 
(1809-1833),  conocido  por  el  nombre  de  Fígaro,  que  es  el 
satírico  más  notable  que  España  ha  tenido  en  la  época  pré-^ 
senté. 


LECCIÓN  LIV. 


Géneros  poéticos  compuestos.— La  Poesía  bucólica.— Su  concepto. — 
Elementos  que  en  ella  aparecen.— Sus  caracteres. — Su  desarrollo 
.    histórico. 


La  naturaleza  no  sólo  ha  inspirado  á  los  poetas  las  com- 
posiciones que  en  otro  lugar  (Lecdion  XXXVIII)  hemos  es- 
tudiado bajo  el  nombre  de  Poesía  épico-naturalista  ó  des- 
criptiva. En  este  género,  el  poeta  canta  la  naturaleza  sin  re- 
lacionarla con  el  hombre;  pero  hay  otro  en  que  canta  la  vi- 
da del  hombre  en  el  seno  de  la  naturaleza.  Este  género  es  el 
que  se  denomina  Poesía  bucólica  y  también  rústica  6  pas^ 
toril,  si  bien  este  último  nombre  no  es  muy  adecuado. 

En  todo  tiempo  causó  en  el  hombre  impresión  profunda 
la  vida  de  la  naturaleza  y  anheló  vivir  libre  y  sosegado  en 
medio  de  ella.  Sobre  todo,  en  los  hombres  habituados  á  la 
vida  de  las  ciudades,  se  desarrolló  la  afición  á  la  del  campo; 
y  cansados  de  su  ruidosa  y  trabajada  existencia,  envidiaron 
la  de  los  pastores.  Pocos  son  los  poetas  que  no  han  celebra- 
do los  encantos  de  esa  vida  y  han  exagerado  en  sentidos 
versos,  su  anhelo  de  respirar  el  aire  embalsamado  de  los 
campos,  olvidar  sus  pesares  y  descansar  de  sus  fatigas  en  la 
soledad  apacible  de  los  bosques  y  en  el  ameno  retiro  de  los 
sosegados  valles. 

De  aquí  la  aparición  de  la  Poesía  bucólica.  Cantar  los  go- 
ces de  la  vida  campestre,  pintar  los  afectos  sencillos  de  rús^ 
ticos  pastores,  retratar  las  escenas  de  su  tranquila  existen- 
cia, y  extendiéndose  á  otros  aspectos  de  la  naturaleza,  can- 
tar la  vida  de  los  pescadores,  los  placeres  de  la  caza,  los  «i^ 
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cantos  de  la  vida  agrícola,  tales  han  sido  los  objetos  que  se 
ha  propuesto  la  Poesía  bucólica,  que  puede  definirse,  por 
tanto:  la  expresión  y  representación  de  la  belleza  de  la  vida 
humana  desarrollada  en  intimo  y  amoroso  contacto  con  la 
naturaleza. 

Fácil  es  comprender  que  esta  poesía  no  es  meramente 
objetiva  ni  subjetiva.  Si  el  poeta  expresa  en  ella  el  senti- 
miento que  en  su  alma  produce  la  naturaleza  y  canta  las 
perfecciones  de  ésta,  también  describe  sus  bellezas  narra  la 
vida  y  pinta  los  afectos  de  los  hombres  que  en  medio  de  ella 
viven.  Y  como  quiera  que  al  retratar  la  existencia  de  las 
gentes  rústicas,  suele  representarla  en  forma  dramática,  y 
sirviéndose  del  diálogo,  sigúese  que  la  Poesía  bucólica  es 
épico-lírico-dramática:  épica,  en  cuanto  canta  la  objetividad 
de  Ja  naturaleza  y  de  la  vida  rústica;  lírica,  en  cuanto  expre- 
sa el  sentimiento  del  poeta,  inspirado  por  la  contemplación 
de  tales  objetos;  dramática,  en  cuanto  representa  dramática- 
mente, por  mpdio  del  diálogo,  la  vida  y  los  afectos  de  las 
gentes  rústicas. 

Pero  no  en  todas  las  composiciones  bucólicas  se  hallan 
estos  elementos.  Algunas  hay  puramente  expositivas;  otras 
son  épicas  (narrativas  y  descriptivas);  otras  dramáticas;  al- 
gunas mixtas,  pues  en  ellas  se  mezclan  la  narración  y  el 
diálogo  é  interviene  la  persona  del  poeta.  Pero  los  elemen- 
tos épicos  y  líricos  rara  vez  faltan  en  ellas;  el  que  no  apare- 
ce siempre  es  el  dramático,  que  sólo  se  manifiesta  en  ciertas 
composiciones,  y  aun  en  ellas  suele  ir  mezclado  con  elemen- 
tos narrativos  y  descriptivos  (1). 

Cualquiera  que  sea  la  forma  de  las  composiciones  bucóli- 
cas, lo  que  en  ellas  se  exy e  principalmente  es  delicadeza  de 
sentimientos.  La  composición  bucólica  ha  de  estar  penetra- 
da por  un  vivo  sentimiento  de  la  naturaleza;  háse  de  respi- 
rar en  ella  el  fresco  y  agradable  ambiente  del  campo;  y  los 
afectos  personales  que  el  poeta  pinte  han  de  ser  sencillos. 


(1)  Ko  sucede  asi  en  el  drama  pastoril;  pero  éste,  aunque  es  una  ma^ 
nifestacion  de  la  Bucólica  (como  la  novela  pastoril}  tiene  su  propio  lu- 
^ar,  como  hemos  yisto,  en  el  género  dramático. 
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delicados  y.  tiernos.  Adornados,  además,  los  cuadros  que  pre- 
seiite,  con  todas  las  galas  de  la  imaginación  (para  lo  cual  ha 
de  poseer  el  poeta  un  notable  [talento  descriptivo),  la  com- 
posición ofrecerá  indudables  encantos,  y  producirá  en  el 
alma  aquel  dulce  y  sosegado  deleite  que  causa  la  contem- 
plación de  las  escenas  y  espectáculos  en  que  el  poeta  se  ins- 
pira. Manejado  de  esta  suerte  el  género  bucólico,  podrá  con- 
tarse entre  los  más  bellos  y  poéticos,  y  despertar  las  emocio- 
nes más  agradables  y  los  afectos  más  puros. 

Empero,  para  conseguir  esto  es  preciso  que  el  poeta  sea 
espontáneo,  que  verdaderamente  sienta  lo  que  dice,  y  que 
su  amor  á  la  naturaleza  sea  sincero.  La  primera  condición 
del  género  bucólico  es  la  naturalidad  y  la  sencillez,  y  nada 
le  cuadra  menos  que  la  afectación.  De  la  tierna  sensibilidad 
que  requiere,  á  la  empalagosa  sensiblería  propia  del  poeta 
erudito  y  cortesano  que  sólo  de  oidas  conoce  la  vida  cam- 
pestre, y  dista  mucho  de  apreciar  sinceramente  sus  encan- 
tos, media  un  abismo.  Y  sin  embargo,  la  Poesía  bucólica 
casi  siempre  ha  caido  en  la  afectación  más  exagerada  y  en 
el  sentimentalismo  más  falso,  trocándose  en  un  género  arti- 
ficioso y  convencional,  sobre  todo  en  la  época  moderna. . 

Este  grave  pecado  de  la  Poesía  bucólica ,  que  le  ha  acar- 
reado merecidas  censuras  y  un  rápido  descrédito,  se  debe 
j[)rincipalmente  al  empeño  que  tuvieron  sus  cultivadores 
modernos  de  encerrarse  en  los  límites  que  la  trazaron  los 
antiguos,  reduciéndose  á  cantar  la  vida  pastoril  y  dando  á 
ésta  un  colorido  falso.  En  vez  de  dilatar  el  campo  de  la  Bu- 
cólica por  toda  la  naturaleza;  en  vez  de  buscar  la  inspira- 
ción en  los  variados  aspectos  de  la  vida  del  hombre  en  rela- 
ción con  ella  (agricultura,  pesca,  navegación,  caza,  vida 
pastoril,  etc.);  en  vez  de  pintar  con  verdad  y  sencillez,  aun- 
que sin  grosera  Uatieza  ni  rastrero  prosaísmo,  los  afectos  de 
los  rústicos ,  y  los  variados  incidentes  de  su  vida;  en  vez  de 
cantar  todas  las  relaciones  poéticas  en  que  el  hombre  (sea  6 
no  rústico)  puede  hallarse  con  la  naturaleza;— los  poetas  bu- 
cólicos,  siguiendo  servilmente  las  huellas  de  Virgilio ,  pera 
^in  competir  con  él,  diéronse  á  ima^nar  pastores  y  zagalas 
almibarados,  eruditos  y  cortesanos ,  que  en  artificiosas  fra- 
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sés  y  con  afectada  sensibilidad,  cantaban  sus  quejas  amoro- 
sas, ó  celebraban  frias  competencias  poéticas,  y  crearon  una 
naturaleza  y  una  vida  pastoril  puramente  convencionales, 
frias,  monótonas,  empalagosas  y  no  poco  ridiculas.  Deleita- 
ba á  los  cortesanos  aquella  pintura  absurda  y  falsa,  pero  re- 
pugnaba al  buen  sentido  de  los  verdaderos  artistas,  y  no 
tardó  mucho  én  desacreditarse  semejante  género,  envol- 
viendo en  su  ruina  desgraciadamente  á  toda  la  Poesía  bucó- 
lica, que  no  era  culpable  de  tales  extravíos.  Por  esta  razón 
el  género  que  nos  ocupa  puede  hoy  considerarse  como  muer- 
to, y  su  resurrección  es  muy  difícil,  á  menos  que  rompa  los 
antiguos  moldes  y  se  encamine  por  nuevos  rumbos. 

Las  composiciones  bucólicas  pueden  ser,  según  lo  dicho 
anteriormente,  expositivas,  narrativas ,  descriptivas,  dialo- 
gadas y  también  expositivo-dialogadas  y  narrativo-dialoga- 
das.  Escríbense  siempre  en  verso  (salvo  cuando  adoptan  la 
forma  novelesca,  pero  en  tal  caso  son  uno  de  los  géneros  en 
que  se  divide  la  Novela),  y  pueden  usarse  en  ellas  todas  las 
combinaciones  métricas,  cuidando  siempre  de  que  el  len- 
guaje sea  poético  y  abundante  en  imágenes,  y  de  que  la  ver- 
sificación sea  sonora  y  elegante.  Guando  son  dialogadas, 
importa  que  el  lenguaje  de  los  interlocutores  sea  sencillo, 
natural  y  acomodado  á  su  condición  rústica;  pues  nada  hay 
más  ridículo  que  poner  en  boca  de  pastores  el  lenguaje  de 
los  cortesanos;  pero  no  por  eso  ha  de  incurrir  el  poeta  en  la 
llaneza  y  grosería  con  que  tales  gentes  suelen  producirse. 

Suelen  dividirse  las  composiciones  bucólicas  en  églogas^ 
idilios  y  dramas  pastoriles ,  pero  estos  últimos  pertenecen 
á  la  Poesía  dramática.  Las  églogas  se  dividen  á  su  vez  en 
^pcLstoriles  j  piscatorias  y  venatorias  y  ^QgMn  que  cantan  la 
-vida  de  los  pastores,  pescadores  ó  cazadores. 

Los  críticos  y  preceptistas  se  han  esforzado  por  estable- 
cer una  verdadera  distinción  entre  las  églogas  y  los  idilios, 
I)ero  sus  trabajos  han  sido  vanos.  Algunos  han  sostenido  que 
el  idilio  se  diferencia  de  la  égloga  en  ser  narrativo ,  al  paso 
que  ésta  es  dialogada  ó  narrativo-dialogada;  otros  señalan 
<;omo  carácter  del  idilio  el  predominio  del  elemento  lírico  ó 
subjetivo;  pero  ni  unos  ni  otros  tienen  razón ,  pues  hay  idi- 
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líos  y  églogas  de  todas  las  clases  precitadas  (1).  La  verdad 
^s  que  idilio  y  égloga  son  la  misma  cosa,  y  que  la  diferencia 
sólo  consiste  en  el  nombre^  siendo  idilio  el  que  daban  los 
griegos  á  estas  composiciones,  y  égloga  el  que  les  aplicaron 
lo^  latinos. 

La  Poesía  bucólica  nació  en  Grecia,  siendo  sus  principa- 
les cultivadores  en  aquel  país  TeócritOy  Bion  y  Mosco.  A 
imitación  de  Teócrito,  escribió  sus  églogas  Virgilio,  siendo 
él  y  su  modelo  los  dos  poetas  bucólicos  más  grandes  que  han 
existido. 

En  la  Edad  Media  se  hallan  vestigios  del  género  bucólico 
en  ciertas  composiciones  de  los  trovadores  provenzales  (ala- 
badas, serenatas,  pastorelas  y  vaqueras),  imitadas  con 
acierto  en  España  por  el  Arcipreste  de  Hita  y  el  Marqués 
de  Santillana.  También  se  escribieron  en  Castilla  algunas 
églogas  dramáticas  destinadas  á  la  representación. 

Después  del  Renacimiento,  y  merced  á  la  influencia  clá- 
sica, renace  la  Poesía  bucólica.  Los  poetas  de  la  Edad  Mo- 
derna imitan  servilmente  á  Virgilio  y  no  tardan  mucho  en 
caer  en  la  afectación  á  que  antes  nos  hemos  referido ,  seña- 
ladamente en  Francia. 

Italia  inició  esta  restauración  déla  Bucólica.  Sannazaro 
(1458-1530),  dio  el  ejemplo  y  lo  siguieron  los  cultivadores 
del  drama  pastoril  (Tasso  y  GuariniJ,  Marini  y  sus  imita- 
dores ,  y  los  Ar cades,  entre  los  cuales  se  distinguen  Zappi 
(1667-1719)  y  Frugoni  (1693-1778). 

A  imitación  de  los  italianos  cultivaron  en  España  el  gé- 


(1)  Algunos  escritores  modernos  extienden  el  nombre  de  idilio  á  to^ 
da  composición  sentida  j  delicada  en  que  se  expresan  existencias  na- 
turales y  humanas  en  la  gracia  espontánea  de  la  primera  juventud. 
Esta  definición  del  idilio  no  cabe  en  el  concepto  de  la  Poesía, bucólica» 
sino  que  se  extiende  á  multitud  de  manifestaciones  de  la  Épica  j  la 
Lírica.  El  idilio^  en  tal  caso,  más  que  un  género  sería  la  expresión  da 
un  el^nento  estético  especial,  que  podría  manifestarse  en  multitud  de 
géneros,  y  en  él  cabrián  muchas  baladas,  doloras,  cuentos  épicos»  le-^ 
yendas,  madrigales,  etc.  Lo  cierto  es  que  el  significado  de  esti^  palabn^ 
es  muy  vago,  y  buena  prueba  de  ello  es  que  hoy  se  llama  idilios  á  mu- 
chas composiciones  legendarias,  como  los  celebrados  idilios  de  Tenny- 
«on  y  otros  semejantes. 
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nero  bucólico  Garcilaso  (que  es  el  más  notable  de  todos)^ 
BaUmenaj  Francisco  de  la  Torre,  Villegas  (1595-1669) ,  Fi^ 
^ueroa,  Lope  de  Vega,  Cervantes,  Iglesias,  Melendez  y  otros 
-de  menos  importancia. 

En  Portugal  se  dedicaron  con  éxito  á  este  género  Sáa  de 
Miranda,  Ferreira,  Andrade  Gaminha,  Bernardes,  Alva- 
res do  Oriente,  Camoens,  Rodriguez  de  Lobo,  Faria  é  Sote- 
^sa,  Diniz  da  Cruz  y  Mausinho  de  Albur quer que. 

Pope,  Gay  (1688-1732),  Burns  en  Inglaterra;  Gessner  (1730- 
1788)  en  Suizdi ;  Racan  (1589-1670),  Fontenelle  (1657-1757), 
Andrés  Chenier,  en  Francia,  se  han  dedicado  también  al  gé- 
nero bucólico ,  siendo  más  espontáneos  y  naturales  los  in- 
gleses, y. los  franceses  más  alambicados  y  artificiosos. 


LECCIÓN  LV. 

<jréneros  poéticos  compuestos.-— La  Noyela. — ^Lugar  que  debe  ocupar 
entre  los  géneros  poéticos. — Elementos  que  la  constituyen.— Su  con- 
cepto.—Sus  semejanzas  y  diferencias  con  los  géneros  épico  y  dramá- 
tico.— Sus  caracteres  y  condiciones. — Sus  diferentes  clases. 

No  falta  quien  se  resiste  á  colocar  la  Novela  entre  los 
géneros  poéticos,  fundándose  en  la  falsa  teoría,  que  en  otra 
ocasión  hemos  refutado,  de  que  no  hay  poesía  donde  no  hay 
irersificacion.  Pero  aparte  de  que  las  consideraciones  pura- 
•mente  formales  y  exteriores  no  pueden  tener  fuerza  alguna 
en  este  género  de  cuestiones,  es  evidente  que  nos  sería  im- 
posible de  todo  punto  clasificar  la  Novela  si  no  la  colocára- 
mos dentro  de  la  Poesía.  Es  indudable ,  con  efecto ,  que  por 
sn  fin,  por  su  forma,  por  su  fondo,  por  su  lenguaje,  la  No- 
vela no  pertenece  á  la  Didáctica  ni  á  la  Oratoria,  ni  puede 
constituir  un  género  de  transición  entre  éstas  y  la  Poesía, 
porque  ningún  elemeiíto  de  ellas  tiene.  Luego  es  necesario 
colocarla  dentro  de  la  Poesía,  y  en  este  caso,  ¿puede  colocar- 
se en  otro  lugar  que  en  el  que  aquí  ¡la  asignamos?  La  res- 
puesta es  sencilla  si  atendemos  á  lo  que  es  la  Novela, 
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Todas  las  composiciones  á  que  se  da  el  nombre  de  nove- 
las son  narraciones  prosaicas  de  acciones  imaginarias  (fun- 
dadas á  veces,  sin  embargo,  en  datos  históricos)  que  entra- 
ñan, por  lo  general,  un  intei;esante  conflicto  dramático.  Lo 
que  en  ellas  se  retrata  es  la  vida  humana  en  todos  sus  aspec- 
tos: las  luchas  que. en  ella  se  producen,  los  caracteres  que 
-en  estas  luchas  se  manifiestan  y  desenvuelven,  los  aconteci- 
mientos trágicos,  dramáticos  y  cómicos  que  constituyen  la 
trama  de  la  vida,  tanto  en  su  aspecto  colectivo  y  público  (e» 
la  vida  histórica  y  política) ,  como  en  su  aspecto  familiar  é 
individual  (en  la  vida  privada),  tanto  en  el  objetivo  y  ei^ 
terior  como  en  el  interno  y  subjetivo;  en  suma,  todo  lo 
que  constituye  el  asunto  de  la  Poesía  dramática. 

Pero  todo  esto  se  expresa  y  desenvuelve  en  la  Novela  por 
medio  de  la  narración  (1).  El  i^ovelista  relata  los  hechos, 
pinta  los  caracteres ,  describe  los  lugares  y  las  costumbres, 
reproduce  los"  diálogos  de  sus  personajes',  procede,  en  una 
palabra ,  como  el  poeta  épico  ó  el  historiador.  La  vida  hu- 
mana no  se  representa  en  la  Novela;  se  narra,  y  las  compo- 
siciones de  este  género  son,  por  consiguiente,  dramas  nar- 
rados. Fácilmente  se  infiere  de  esto  que  no  puede  incluirse 
la  Novela  entre  los  géneros  dramáticos.  Pero  ¿no  podrá  co- 
locarse entre  los  épicos,  como  lo  han  hecho  muchos  precep- 
tistas? 

Hay  en  la  Novela  elementos  puramente  dramáticos  que 
impiden  colocarla  m  la  Poesía  épica.  La  pintura  de  afectos 
y  caracteres  tiene  en  ella  una  importancia  mayor  que  en  los. 
poemas  épicos,  y  el  elemento  individual  ó  subjetivo  comiei^ 
za  á  sobreponerse  á  los  elementos  ohtj^tivos  de  éstos.  La  opo- 
sición y  lucha  de  afectos,  el  antagonismo  de  caracteres  que 
presta  interés  dramático  á  la  acción,  tienen  en  la  Novela  una 
preponderancia  que  se  sigaiflca  en  el  mayor  usode  la  for- 
ma dialogada,  en  el  predominio  de  la  acción  sobre  la  narra^ 


(1)  Hay  novelas  dialogadas  y  otras  escritas  en  forma  epistolar.  L|ta 
primeras  son  muy  escasas  y  por  razón  de  sus  dimensiones  no  puedeiv 
considerarse  como  obras  dramáticas.  Las  segundas  son  narratiyas,  «i«~ 
quiera  la  nariacion  se  ponga  en  boca  de  los  personajes. 
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cion,  en  la  viveza  de  su  estilo  y  en  la  forma  prosaica  de  su. 
lenguaje. 

Además,  al  paso  que  la  Poesía  épico-heróíca  (única  á 
que  podría  asimilarse  la  Novela),  se  inspira  en  los  hechos 
más  grandes  de  la  historia,  y  nunca  en  la  vida  privada,  la 
Novela  se  complace  en  pintar  los  sucesos  de  ésta,  y  si  por 
ventura  elige  asuntos  históricos,  más  se  fija  en  los  detalles 
anecdóticos  y  en  la  vida  interior  de  los  personajes  de  la  his- 
toria, que  en  los  hechos  culminantes  de  ésta. 

Ni  tampoco  existe  afinidad  entre  el  tono  elevado  de  la 
Épica  y  el  lenguaje  familiar  de  la  Novela,  entre  el  ideal  de 
aquella  y  el  de  ésta,  entre  la  intervención  de  la  fantasía  co- 
lectiva y  popular  en  las  creaciones  épicas  y  el  carácter  indi- 
vidual de  las  novelescas.  No  es,  pues,  la  Novela  un  género 
épico,  ni  siquiera  una  epopeya  bastardeada,  como  ha  solido 
decirse  (1). 

Pero  si  la  Novela  no  es  un  género  dramático  ni  épico,  no 
es  posible  desconocer  que  participa  de  las  condiciones  de  és- 
tos; pues  sus  formas  narrativas  son  épicas,  y  su  fondo  es  in- 
dudablemente dramático.  La  Novela  es,  por  consiguiente,  un 
género  épico-dramático,  en  que  el  drama  es  el  fondo  y  la 
narración  épica  es  la  forma,  y  que  puede  definirse:  la  repre- 
sentación artística  de  la  belleza  dramática  de  la  vida  hu- 
^mana^  manifestada  por  m^dio  de  una  acción  interesante, 
narrada  en  lenguaje  prosaico. 

Participando  la  Novela  de  la  naturaleza  del  poema  dra- 
mático y  de  la  del  épico,  tiene  grandes  semejajiísas  con  am- 
bos (sobre  todo  con  el  primero),  pero  también  notables  dife- 
rencias, que  no  permiten  considerarla  como  una  simple  su- 
ma de  lo  épico  y  lo  dramático. 

Con  efecto,  aunque  en  el  fondo  no  es  la  Novela  otra  cosa 
que  un  drama,  su  forma  le  da  caracteres  muy  díi^tlntos  de 
éste.  En  vez  de  circunscjribirse  á  los  estrechos  límites  que 


(1)  Los  (^ne  esto  ban.^icho  han  tenido  en  cuenta  el  hecho  de  que  ea 
nuestros  días  la  Novela  ha  reemplazado  á  la, Épica;  pero.esto  no  signifi- 
ca que  la  primera  sea  la  d^getieracion  de  la  segunda,  sino  que  ^s  bu 
naturaly  legítima  heredera,  por  razón  del  modo  de  ser  de  lasoéiedsad 
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imponen  al  poeta  dramático  el  diálogo  y  la  representación 
escénica,  el  novelista  disfruta  de  la  más  amplia  libertad.  Pu- 
diendo  dar  á  su  obra  toda  la  extensión  que  quiera,  y  emplear 
la  narración  y  la  descripción,  además]del  diálogo,  le  es  posi- 
ble abarcar  acciones  muy  extensas;  relatar  la  vida  entera  de 
un  hombre;  pintar  un  período  histórico  entero;  retratar  me- 
nudamente á  los  personajes,  analizando  con  toda  minuciosi- 
dad sus  caracteres;  exponer  con  todos  los  detalles  necesarios 
los  antecedentes  de  la  acción;  cambiar  cuando  le  place  de  lu- 
gar y  de  tiempo;  aglomerar  multitud  de  episodios  é  inciden- 
tes, dando  así  á  la-accion  mayor  variedad  y  riqueza;  descri- 
bir los  lugares  en  que  él  drama  que  refiere  se  realiza;  en  su- 
ma, unir  al  movimiento  y  interés  del  poema  dramático  la 
amplitud  y  extensión  del  poema  épico.  Es  la  Novela,  en  tal 
sentido,  un  drama  que  adquiere  las  amplias  y  dilatadas  pro- 
porciones de  la  Epopeya  y  de  la  historia. 

Además,  la  forma  propia  de  la  Novela  abre  ancho  campo  . 
á  la  manifestación  del  elemento  lírico  (que  siempre  ocupa  en 
ella  un  lugar  secundario,  sin  embargo).  Al  relatar  los  hechos, 
al  pintar  los  caracteres,  al  describir  los  lugares,  por  medio 
de  digresiones  de  todo  género,  puede  el  novelista  manifestar 
á  su  sabor  sus  ideas  y  sentimientos  personales  y  exponer  el 
fin  moral  ó  trascendental  que  en  su  obrase  propone, sin  per- 
juicio de  servirse  de  sus  personajes  para  el  mismo  objeto. 
De  esta  suerte  puede  reunir  la  Novela  todos  los  elenaentos  de 
los  distintos  géneros  poéticos,  y  ser  una  verdadera  síntesis 
de  todos  ellos. 

Aseméjase,  por  tanto,  la  Novela  al  drama  en  su  movi- 
miento é  interés,  y  al  poema  épico  en  su  amplitud.  Diferen- 
ciase del  primero  por  mezclar  elementos  épicos  y  líricos  á  la 
acción  dramática,  por  ser  más  extensa  y  Ubre,  por  represen- 
tar la  realidad  más  completamente,  pues  ofrece  el  espectáculo 
de  la  vida  én  todos  sus  aspectos  y  relaciones,  y  es  á  la  vez,  dra- 
ma, epopeya  é  historia.  Distingüese  de  la  Épica  heroica  por 
no  limitarse  á  la  vida  pública  y  colectiva,  ni  ceñirse  al  tono 
solemne  y  levantado  de  aquella,  pues  abarca  todos  los  aspec- 
tos de  la  existencia  humana,  desde  lo  cómico  á  lo  trágico, 
desde  los  más  sencülos  cuadros  de  la  vida  familiar,  hasta  los 
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más  heroicos  hechos  de  la  vida  de  loa  pueblos;  admite  todo 
género  de  personajes;  emplea  todas  las  formas  posibles  del 
estilo;  y  es  en  tal  sentido,  el  cuadro  más  completo  y  acabado 
de  la  vida  del  hombre.  Es,  en  suma,  el  género  que  bajo  una 
forma  prosaica  los  resume  todos,  y  su  única  inferioridad,  con 
respecto  á  la  Dramática,  consiste  en  no  representar  los  he- 
chos con  la  verdad  y  la  ilusión  que  son  propias  de  la  repre- 
sentación escénica. 

La  Novela  es  eminentemente  humana.  Su  asunto  constan- 
te es  la  vida  humana,  aunque  á  veces  se  remonta  á  elevadas 
regiones.  La  naturaleza  no  es  objeto  de  su  atención,  sino  en 
cuanto  es  teatro  de  los  hechos  que  refiere,  y  el  mundo  de  lo 
ideal  y  lo  divino  no  es  considerado  por  ella  sino  en  inmedia- 
ta relación  con  el  mundo  humano.  La  intervención  de  lo 
maravilloso  es  impropia  de  la  Novela,  á  no  ser  en  la  llamada 
novela  fantástica. 

La  Novela  tiene  en  su  forma  gran  semejanza  con  el  poe- 
ma dramático,  y  su  acción  se  sujeta  casi  á  las  mismas  leyes 
que  éste,  en  lo  que  toca  á  sus  partes,  á  los  caracteres  de  los 
personajes,  etc.  La  unidad  y  variedad  de  la  acción  son  re- 
glas de  la  Novela,  como  de  toda  composición  poética,  pero 
tiene  más  amplitud  en  lo  que  respecta  al  número  y  extensión 
de  los  episodios. 

Respecto  á  la  forma,  la  única  propia  de  la  Novela  es  la 
narración,  que  puede  suponerse  hecha  por  el  protagonista  ó 
por  cualquiera  de  los  personajes  de  la  obra,  en  forma  de 
memorias,  de  correspondencia  epistolar,  etc.;  pero  general- 
mente se  presenta  como  obra  del  autor.  Tamíbien  suele  ha- 
ber novelas  dialogadas. 

El  diálogo  es  muy  importante  en  la  Novela,  y  debe  ofre- 
cer los  mismos  caracteres  de  verdad,  naturalidad  y  anima- 
ción que  el  de  las  obras  dramáticas.  En  estilo  y  lenguaje,  la 
libertad  del  novelista  es  absoluta:  todos  los  tonos,  desde  el 
más  sublime  al  más  llano;  todos  los  estilos,  desde  el  más  flo- 
rido al  más  severo;  todas  las  formas  de  lengua^je,  desde  el 
lengusge  figurado  y  florido  hasta  el  familiar,  son  igualmente  v 
admisibles,  siempre  que  sean  adecuadas  al  asunto  y  siempre 
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que  la  familiapidad  no  raye  en  grosería  y  la  llaneza  en  in- 
corrección. 

En  la  división  de  géneros  de  la  Novela,  es  conveniente 
que  nos  atengamos  á  lo  que  es  en  ella  expresado,  lo  cual  nos 
dará  una  división  semejante  á  la  de  la  Poesía  épica  y  á  te.  d^ 
drama.  Hay,  con  efecto,  novelas  en  que  principalmente  se 
atiende  á  la  pintura  de  los  caracteres  humanos,  al  desenvol* 
miento  de  las  luchas  interiores  de  la  conciencia,  y  éstas  se 
asemejan  al  drama  y  á  la  comedia  psicológicos.  Otras,  cuyo 
fondo  es  histórico,  corresponden  al  poema  heroico  y  á  las 
producciones  dramáticas  de  carácter  histórico.  Las  que  en- 
cierran una  concepción  trascendental,  sea  filosófica,  social, 
religiosa,  política,  etc.  asiuíílanse  á  los  dramas  de  este  gé- 
nero y  á  los  poemas  fllosóflco-sociales.  Hay  también  novelas 
cómicas  y  satíricas,  análogas  á  la  comedia  y  al  poema  bur- 
lesco; novelas  dé  costumbres  y  de  intriga,  semejantes  á  los 
dramas  y  comedias  de  este  nombre;  novelas  pastoriles,  que 
son  una  forma  prosaica  de  la  Bucólica;  cuentos  y  novelas 
cortas,  que  representan  eñ  este  género  lo  que  el  cuento  épi- 
co, la  leyenda  y  el  saínete;  novelas  fantásticas,  que  se  ase- 
nréjari  á  composiciones  parecidas,  épicas  y  dramáticas;  no- 
velas didácticas,  asimilables  á  los  poemas  que  así  se  lla- 
man, etc.  Eñ  suma,  todos  los  miembros  de  la  división  que 
de  la  Novela  puede  hacerse,  corresponden  á  los  géneros  dra- 
máticos y  épicos. 

Aunque  puede  haber  multitud  de  géneros  novelescos,  los 
reduciremos  á  los  siguientes,  que  son,  sin  duda,  los  más  im- 
portantes :  Novela  psicológica  ó  de  caráctéf^,  histórica^  de 
costuinbres,  dé  aventuras  ó  de  íntriffa  y  eñf*edó,  filoso fieo- 
social,  cómica,  pastoril,  fantástica,  didáctica,  y  novela 
corta  ó  cuento.  Canviene  advertir  que  estos  géneros  se  mez- 
clan entre  sí>  siendo  muy  frecuente  q^ie  una  misma  novela 
pueda  clasificarse  en  varios  de  ellos  (1). 


(1)    En  realidad,  toda  novela  es  histórica,  en  el  ¿úiplí6  sentido  de  la 

Í>alabra,  y  todas  pueden  reducirse  á  dos  grandes  Roeros  fundamenta- 
es:  las  psicológicas,  en  que  predomina  ei  elemento  subjetiyo,  el  drama 
dé  la  conciencia^y  las  históricas  en  qué  predoinina  el  elemento  objeti- 
TO,  la  acción  exterior. 
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La  novela  psicológica  ó  de  carácter  se  distingue  por.  ser 
más  subjetiva  que  objetiva.  A  la  narración  del  hecho  exterior 
pi^éfiere  la  exposición  de  las  interioridades  del  espíritu,  el 
desaiproUo  de  los  caracteres,  la  pintura  de  los  afectos  más  ín- 
timos del  corazón  humano.  La  acción  en  ella  es  antes  inter- 
na que  externa,  y  la  acción  externa  no  es  más  que  la  conse* 
xíuencia  lógica  de  la  interna  ó  el  medio  de  exponer  y  desar- 
rollar ésta.  Generalmente,  estas  novelas  tienen  un  protago- 
nista, cuyo  nombre  isuele  ser  título  de  la  obra  y  cuya  histo- 
ria íntima  es  su  asunto. 

Este  género  de  novelas  es  susceptible  de  gran  variedad, 
y  puede  reeibir  nombres  diferentes,  según  los  aspectos  de 
la  vida  psicológica  que  expone.'  De  aquí  la  llamada  novela 
religiosaypor  ocuparse  principalmente  de  las  manifestacio- 
nes del  sentimiento  religioso;  la  novela  sentimental  y  que 
se  dedica  cpn  especialidad  á  pintar  la  vida  del  sentimiento, 
,y  sobre  todo,  el  sentimiento  amoroso;  la  novela  humorüti-^ 
ca,  que  expresa  el  escepticismo,  mediante  una  mezcla  en- 
teramente subjetiva  de  risa  y  llanto,  placer  y  dolor,  incre- 
^dulidad  y  fé,  etc.  (1). 

La  novela  histórica  es^predominantemente  objetiva.  En 
ella  la  narración  de  los  hechos  supera  al  elemento  subjetivo 
:y  los  caracteres  se  describen  y  retratan  más  bien  que  en  su 
aspecto  interior,  en  su  acción  sobre  lo  exterior,  en  su  inter- 
vención en  los  hechos.  Este  género  de  novela  es  tan  impor-^ 
tante  como  difícil.  Requiere  en  efecto  un  gran  conocimien- 
to de  la  historia  y  sobre  todo  del  carácter  de  los  personajes 
históricos,  así  como  de  las  costumbres  y  vida  íntima  de  las 
antiguas  sociedades,  sin  lo  cual,  al  perder  la  exactitud,  pier- 
de también  el  interés.  En  estas  novelas  hay  en  realidad  dos 
acciones,  una  histórica,  otra  ficticia,  encomendadas  á  per- 
sonajes históricos  y  á  personajes  inventados.  Unir  indiso^ 
lublemente  estas  dos  acciones  sin  faltar  á  la  verdad  históri- 
<5a  ni  siquiera  á  la  verosimilitud;  idealizar  los  personajes 


r  * 


(1)    La  novela  psicológica  puede  ser  histórica,  de  costumbres,  y  tam^ 
bí6Q  filosófíco-social. 
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históricos  sin  desfigurar  su  verdadero  carácter;  identífioar: 
los  personajes  ficticios  con  el  espíritu  de  aquella  época  hasta 
el  punto  de  que  parezcan  históricos;  idealizar  y  embellecer 
la  acción  histórica  sin  que  se  falte  á  la  verdad  de  los  hechos; 
retratar  con  fidelidad  y  aniíhacion  el  cuadro  de  las  pasadas, 
costumbres  y  expresar  exactamente  todas  las  ideas  y  sentir- 
mientes  de  aquellas  épocas,  son  condiciones  inexcusables. 
de  este  género  de  novelas,  que  revelan  á  las  claras  sus  gran- 
des dificultades.  Los  novelistan  faltan  á  ellas  con  frecuencia. 
y  no  vacilan  en  falsear  descaradamente  la  historia,  á  pesar 
de  haber  acerca  de  esto  una  regla  que  no  debe  jamás  darse 
al  olvido.  Esta  regla  es  que  el  novelista  debe  retratar  los 
personajes  históricos  y  referir  los  hechos  según  la  historia 
los  refiere;  limitándose  su  libertad  á  mezclar  con  los  hechos 
y  personajes  históricos,  hechos  y  personajes  ficticios,  pero 
de  tal  suerte,  que  ni  estos  hechos  contraríen  ni  alteren  loa 
verdaderos,  ni  estos  personajes  difieran  de  los'  históricos 
hasta  el  punto  de  haber  un  dualismo  en  la  acción.  El  nove- 
lista debe  guardar,  por  tanto,  profundo  respeto  á  la  verdad 
histórica,  procurando  la  mayor  verosimilitud  en  lo  ficticio, . 
y  no  atribuyendo  á  ningún  personaje  histórico  hechos  con- 
trarios á  su  carácter  ó  inconciliables  con  los  que  la  historia, 
nos  refiere  de  él,  ni  mucho  menos  alterando  el  carácter  del 
personaje  so  pretesto  de  embellecerle,  hasta  el  extremo  de 
que  sólo  en  el  nombre  se  parezca  al  que  en  la  historia  ha- 
llamos. Respeto  absoluto  á  la  verdad  histórica;  verosimili- 
tud en  lo  ficticio:  tal  es  en  breves  términos  la  fórmula  á  que- 
debe  someterse  el  novelista. 

La  novela  de  costumbres  puede  considerarse  como  una 
rama  de  la  novela  histórica.  Su  asunto,  con  efecto,  son  he- 
chos de  la  vida  humana,  pero  en  vez  de  aplicarse  á  exponer 
hechos  de  la  vida  pública,  de  la  vida  de  los  pueblos,  consá- 
grase á  retratar  la  vida  privada,  las  costumbres  caracterísr- 
ticas  de  cada  pueblo.  Cuando  pinta  costumbres  de  los  tiem- 
pos pasados  se  asemeja  aun  más  á  la  novela  histórica  y  suele 
llamarse  novela  de  costumbres  históricas;  pero  cuando  se 
ocupa  de  costumbres  contemporáneas,  es  cuando  propia- 
inente  se  llama  de  costumbres,  recibiendo  el  nombre  de  pí— 
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caresca  si  se  dedica  á  pintar  la  vida  de  las  clases  ínfimas  de 
la  sociedad  y  sobre  todo  de  las  gentes  de  mal  vivir.  Recibe 
también  diferentes  nombres  esta  novela  según  el  género  de 
costumbres  que  pinta,  llamándose  por  tanto  novela  poUti" 
ca,  marítima^  militar  etc.  Esta  novela  requiere  gran  cono-^ 
cimiento  de  la  sociedad  en  que  el  poeta  vive  y  no  menor  del 
corazón  humano,  subiendo  de  punto  su  dificultad  cuando 
pinta  costumbres  de  los  tiempos  pasados.  Generalmente  la 
novela  de  costumbres  tiene  elementos  cómicos  y  sobre  todo 
dramáticos.  Esta  novela  se  confunde  fácilmente  con  la  psico- 
lógica, cuando  en  ella  prepondera  el  elemento  subjetivo, 
siendo  también  uno  de  los  géneros  novelescos  que  alcanzan 
más  influencia  moral. 

La  novela  de  aventuras  6  de  intriga  y  enredo  sé  asemeja 
en  todo  á  las  comedias  y  dramas  de  igual  género.  Su  único 
propósito  es  entretener  al  lector  con  la  narración  de  extra- 
ños sucesos  y  aventuras,  y  de  acciones  intrincadas,  casi 
siempre  inverosímiles.  Estas  novelas  (que  indistintamente 
son  históricas  ó  de  costumbres),  se  cuidan  muy  poco  del  des- 
arrollo de  los  caracteres  y  sólo  tratan  de  producir  efecto. 
Por  regla  general  sus  asuntos  suelen  ser  terroríficos  y  muy 
parecidos  á  los  del  melodrama.  Este  género  es  uno  de  los 
más  populares,  pero  también  de  los  menos  estimables  entre 
los  novelescos. 

La  novela  ftlosóftco-social  expresa  y  retrata  la  vida  de 
toda  la  sociedad  en  todos  sus  aspectos,  lo  mismo  en  sus 
ideas  que  en  sus  hechos,  en  sus  caracteres  que  en  sus  cos- 
tumbres. Generalmente  desarrolla  los  problemas  más  graves 
de  las  ciencias  morales  y  sociales,  mediante  una  acción 
grandiosa  y  complicada,  confiada  á  caracteres  que  son  ver- 
daderos tipos  y  personificaciones  de  aspectos  permanentes 
de  la  humanidad.  Estas  condiciones  le  prestan  proporciones 
verdaderamente  épicas  y  la  colocan  por  encima  de  todos  los 
demás  géneros.  Requiriendo  esta  novela  en  el  artista  una 
gran  cultura  científica,  una  poderosa  idealidad,  un  exquisi- 
to conocimiento  del  corazón  humano  y  un  arte  maravilloso 
para  unir  en  sus  tipos  y  en  su  acción  lo  ideal  y  lo  real,  lo  filo- 
sófico y  lo  histórico,  viene  á  ser  el  más  difícil  de  los  géneros. 
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novelescos,  accesible  solamente  por  tantea  genios  depr^ 
meíra  talla  (!)• 

La  novela  eómica  retrata  la  vida  bajo  su  aspecto  cómico 
y  emplea  muchos  de  los  recursos  usados  en  el  poema  cdmi* 
co,  escepto  la  parodia.  Muy  semejante*  ala  novela  de  co§h 
tumbres  y  confundida  frecuentemente  con  la  picaresca, 
propónese  por  regla  general  un  fin  crítico  y  viene  á  ser  una 
de  las  formas  de  la  Sátira.  Su  importancia  es  grande,  su  di- 
ficultad no  pequeña  y  su  influencia  extraordinaria. 

Hay  otros  géneros  de  novela  de  menos  importancia.  Tal- 
les son:  la  novela  pastoril,  forma  prosaica  de  la  Bucólica, 
género  artificioso,  frió,  falso  de  todo  punto  y  hoy  caido  eñ 
completo  descrédito;  la  novela  fantástica,  muy  semejante  á: 
la  leyenda  y  caracterizada  por  el  empleo  constante  de  lo 
maravilloso  ó  de  lo  tradicional;  la  novela  didáctica,  dedi^ 
cada  á  exponer  en  forma  recreativa  los  principios  y  verda- 
des de  la  Ciencia;  y  por  último,  el  Cuento,  enteramente 
igual  al  cuento  épico  de  que  nos  ocupamos  al  hablar  de  los 
poemas  menores,  con  la  única  diferencia  de  estar  escrito  ea 
prosa. 


LECCIÓN  LVI. 

loLportftncia  socinl  de  la  Noyela*— ^Lejes  de  su  desarrollo  iiistóríco. — 
Causas  á  que  se  debe  su  preponderancia  en  la  época  moderna. — ^Prin- 
cipales cnltiyadores  de  este  genero. 

Pocos  géneros  poéticos  tienen  tanta  importancia  y  ejM»- 
cen  influencia  tan  extraordinaria,  como  la  Novela,  que  hk 
sido  denominada,  con  raeon,  él  qmnto  poder  del  Eatado. 
Hechos  repetidos  así  lo  comprueban,  y  el  interés  con  cfuer 
de  ella  se  ocupan  moralistas  y  legisladores  lo  confirma;  »(► 
siendo  dudoso  que  su  influencia  en  nuestros  dias  €^  mucho 


(1)    Esta  novela  suele  ser  de  costumbres  y  siempre  es  psicol(^ica. 
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m^or  que  la  del  teatro.  La  causa  de  este  fenómeno  es  la 
naturaleza  de  la  Novela,  género  amplio,  flexible,  sintético, 
que  se  amolda  á  todos  los  asuntos,  formas  y  tonos.  Repre- 
sentación fidelísima  y  completa  de  la  vida  humana,  que  pin- 
ta con  admirable  verdad  y  colorido,  la  Novela  reúne  las  cua- 
lidades de  todos  los  géneros  poéticos.^Caben  en  ella  las  más 
elevadas  y  trascendentales  concepciones  fllosóflcas  y  mora- 
les, los  cuadros  más  animados  de  la  historia  y  de  las  cos- 
tumbres, los  más  delicados  y  minuciosos  análisis  psicológi- 
cos, las  grandezas  de  la  Épica,  las  expansiones  de  la  Lírica, 
el  interés,  movimiento  y  trascendencia  de  la  Dramática. 
Siendo  á  la  vez  drama,  poema  é  historia;  pudiendo  encerrar 
bajo  su  forma  poética  elevado  sentido  didáctico;  propor- 
cionando al  lector  los  más  variados  goces  y  emociones;  po- 
niéndose al  servicio  de  todos  los  ideales  y  de  todos  los  fines 
de  la  vida;  popularizando  las  ideas  y  los  sentimientos;  re- 
corriendo toda  la  escala  de  éstos;  reflejando  todos  los  aspec- 
tos de  la  existencia  humana,  desde  los  más  objetivos  hasta 
los  más  subjetivos  y  personales;  llevando  por  doquiera  en 
amena  y  atractiva  forma  la  concepción  del  filósofo,  el  dog- 
ma del  teólogo,  el  pensamiento  del  político,  el  ideal  del  mo- 
ralista, las  observaciones  del  crítico  y  del  psicólogo,  los 
juicios  del  historiador,  las  intencionadas  censuras  del  satí- 
rico, las  inspiradas  creaciones  del  épico  y  del  dramático,  los 
sentimientos  arrebatados  del  lírico;— la  Novela  ejerce  nece- 
sariamente i  poderosísima  influencia  y  alcanza  extraordina- 
ria popularidad.  A  esto  contribuye  también  la  circunstancia 
de  ser  la  Novela  uno  de  los  géneros  poéticos  más  realistas, 
lo  cual  se  debe  principalmente  á  su  forma  prosaica.  Cierto 
que  no  alcanza  el  grado  de  verdad  que  da  al  drama  la  repre- 
sentación; pero  en  cambio,  la  llaneza  de  su  lenguaje  le  hace 
ser  más  accesible  á  todas  las  inteligencias,  y  su  extensión  y 
la  minuciosidad  de  sus  narraciones  y  pinturas  le  permiten 
dar  extraordinario  relieve  y  colorido  á  sus  asuntos.  Atraído 
el  lector  por  estas  narraciones  familiares  y  prosaicas,  en  que 
ve  retratada  con  pasmosa  fidelidad  la  vida,  identifícase  con 
los  personajes  que  en  ellas  figuran,  interésase  por  su  acción, 
y  fácilmente  se  insinúan  en  su  alma  las  doctrinas  que  el 
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novelista  encierra  bajo  tan  amena  forma.  De  esta  suerte, 
tesis  morales,  religiosas,  políticas,  etc.,  que  parecerían  eno- 
josas ó  ininteligibles  en  un  libro  didáctico  y  que  nunca  lle- 
garían por  tales  medios  á  la  inteligencia  y  al  corazón  de  las 
muchedumbres,  propáganse  rápidamente  de  esta  manera  y 
ejercen  eficacísima  infl^uencia  en  el  espíritu  de  los  pueblos. 
Cuan  provechoso,  y  á  la  vez  cuan  funesto  puede  ser  este  in- 
ñujo,  no  hay  para  qué  decirlo;  baste  con  declararlo  y  refe- 
rirnos, por  lo  que  toca  al  carácter  moral  que  debe  tener  este 
género,  á  lo  que  hemos  dicho  en '  repetidas  ocasiones  sobre 
la  moralidad  en  el  Arte  literario  (1),  añadiendo  solamente 
que  por  la  misma  razón  de  ser  tan  grande  la  influencia  de  es- 
te género,  el  novelista  está  más  obligado  á  no  sostener  tesis 
inmorales;  así  como  lo  está  (por  razones  artísticas  tanto  co- 
mo morales),  á  no  complacerse  eii  la  pintura  de  los  aspectos 
más  bajos  y  repugnantes  de  la  humana  naturaleza,  como 
suelen  hacer  algunos  novelistas  franceses  contemporáneos. 
La  influencia  que  la  Novela  ejerce  no  es  tan  viva  é  in- 
mediata como  la  del  Teatro,  pero  sí  más  profunda  y  durade- 
ra; afecta  acaso  menos  al  sentimiento  y  á  la  fantasía,  pero 
más  á  la  inteligencia.  Leida  y  releída  en  el  retiro  del  hogar. 


(1)  Aunque  no  entra  en  nuestros  propósitos  señalar  lo  que  puede 
haber  de  bueno  y  de  malo  en  la  influencia  que  la  Novela  ejerce,  creemos 
oportuno  indicar  un  error  muy  frecuente  en  los  moralistas  que  de  etíto 
se  ocupan.  Casi  todos  se  limitan  á  considerar  como  perjudiciales  las 
novelas  que  pintan  costumbres  licenciosas  ó  refieren  aventuras  livia- 
nas, ó  á  condenar  las  que  desenvuelven  tesis  políticas,  religiosas  ó  so- 
ciales, que  pueden  entrañar  peligrosas  consecuencias.  Pero sonmuy  po- 
cos los  que  se  fijan  en  el  funesto  influjo  que  pueden  ejercer  en  espíritus 
débiles,  impresionables,  soñadores  ó  inexpertos,  ciertas  novelas  de  in- 
dudable pureza  moral,  que  representan  la  vida  con  un  colorido  román- 
tico é  idealista  notoriamente  falso.  El  efecto  de  tales  obras  en  espíritus 
del  temple  antes  citado  es  hacerles  perder  todo  sentido  racional  y  prác- 
tico de  la  vida,  y  alimentarlos  con  vanas  ilusiones,  que  engendran  luego 
crueles  desengaños.  Las  mejores  novelas  (bajo  el  punto  de  vista  mo- 
ral), son  las  que  retratan  la  vida  y  la  sociedad  tales  como  son,  aunque 
dentro  del  carácter  ideal  de  la  obra  de  arte,  deduciendo  de  la  acción 
que  refieren  consecuencias  morales  y  enseñanzas  prácticas  que  sirvan, 
no  para  despertar  en  el  lector  vanos  idealismos  románticos  ó  para  in- 
fundirle una  afeminada  sensiblería,  sino  para  fortalecer  su  carácter 
moral  en  la  lucha  de  la  vida  y  mostrarle  el  sentido  verdadero  y  práctico 
de  las  cosas. 
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la  Novela  va  labrando,  lenta  pero  seguramente,  en  el  ánimo 
del  lector,  y  á  veces  sin  que  éste  se  dé  clara  cuenta  de  ello, 
el  espíritu  que  al  novelista  anima  se  va  apoderando  del 
suyo.  En  tal  concepto,  la  acción  educadora  de  la  Novela  se 
asemeja  á  la  de  la  obra  didáctica,  pero  con  la  ventaja  sobre 
ésta  de  contar  con  la  ayuda  poderosa  de  la  forma  poética. 
Puede  decirse,  pues,  que  no  hay  género  literario  tan  influ- 
yente como  la  Novela  y  que  tan  fácilmente  pueda  utilizarse 
como  instrumento  de  educación  ó  corrupción  de  pueblos  é 
individuos,  sobre  todo  de  las  almas  impresionables,  irreflexi- 
vas y  poco  cultas,  en  quienes  el  Arte  desempeña  los  oficios 
de  la  Ciencia,  y  á  veces  de  la  Moral. 

La  Novela  es  un  género  muy  antiguo,  pero  que  hasta  la 
época  moderna  no  ha  adquirido  verdadera  importancia.  Su 
forma  primitiva,  popular,  y  fragmentaria  es  el  cuento.  En 
todos  los  pueblos  y  tiempos  existe  esta  composición  que, 
como  hemos  visto ,  también  se  escribe  en  verso,  y  que  res- 
ponde á  una  afición  común  á  todos  los  hombres.  Desde 
la  más  tierna  infancia,  manifiestan  éstos  viva  complacen- 
cia en  escuchar  relatos  de  sucesos  ficticios ,  interesantes 
y  maravillosos,  y  este  fenómeno  se  observa  igualmente 
en  los  adultos,  sobre  todo  en  los  hombres  de  escasa  cul- 
tura y  en  los  salvajes.  Comienza  el  cuento  por  ser  un 
relato  fantástico  y  maravilloso;  dásele  luego  cierta  ten- 
dencia moral  que  le  asimila  á  la  fábula;  y  complicán- 
dose cada  vez  más  y  abandonando  su  primitivo  carácter 
hasta  convertirse  en  relación  de  hechos  naturales  de  todo 
género,  va  poco  á  poco  revistiendo  formas  artísticas  y  des- 
arrollándose hasta  engendrar  la  verdadera  novela,  que  es 
ya  una  composición  artfetica  erudito-reflexiva.  Mas  no  por 
esto  desaparece,  sino  que  queda  vinculado  en  las  clases  po- 
pulares ó  consagrado  al  deleite  de  la  infancia,  en  sus  varias 
formas  de  cuento  novelesco,  legendario^  moral,  fantásti- 
co, etc.,  semejantes  á  las  que  son  propias  del  cuento  épico. 

Pero  esto  no  acontece  en  todos  los  pueblos  ni  en  todas 
las  épocas.  La  Novela  propiamente  dicha  requiere  para  su 
aparición  un  estado  social  muy  complejo,  una  civilización 
muy  rica  y  variada,  donde  lo  dramático  se  produzca  fácil- 
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mente,  donde  las  relaciones  entre  las  diversas  clases  so- 
ciales, las  instituciones,  los  fines  humanos,  etc. ,  sean  muy 
íBrtimas  y  frecuentes,  y  donde  la  vida  de  familia,  la  vida  in- 
terior, tenga  verdadera  importancia  y  sea  muy  libre  y  rica 
en  aspectos.  Por  eso  en  los  pueblos  primitivos,  en  los  que 
sin  serlo  viven  sometidos  á  un  régimen  uniforme,  en  tos 
que  se  mantienen  en  un  estado  próximo  á  la  barbarie,  ó  en 
los  q\ie  sacrifican  por  completo  la  vida  individual  á  la  social, 
la  Novela  difícilmente  se  produce  y  sólo  existe  el  cuento. 
Por  eso  el  antiguo  Oriente  y  las  sociedades  clásicas  de  Gre*- 
cia  y  Roma,  no  tuvieron  verdadera  Novela;  por  eso  la  Edad 
Media  no  conoció  otro  género  novelesco  que  los  legenda- 
rios y  fantásticos  libros  de  caballería. 

Así  se  explica  también  la  preponderancia  de  la  Novela 
en  la  Edad  Moderna.  La  complejidad  y  riqueza  de  su  vida, 
la  organización  que  en  ella  tiene  la  familia,  fundada  en  un 
régimen  de  libertad  é  igualdad  que  no  conocieron  los  anti- 
guos, la  importancia  que  ha  alcanzado  la  mujer,  las  fáciles 
relaciones  entre  todas  las  clases,  los  multiplicados  lances  y 
conflictos  dramáticos  á  que  dá  lugar  la  agitación  estruen- 
dosa de  las  modernas  sociedades,  el  valor  y  alteza  del  prin- 
cipio individual  en  ellas,  son  causas  suficientes  para  exjili- 
car  el  portentoso  desarrollo  de  este  género.  A  esto  hay  que 
agregar  que  la  Novela  ha  reemplazado  á  la  Epopeya,  inca- 
pacitada para  encerrar  en  sus  moldes  el  ideal  y  la  vida  de 
los  pueblos  modernos,  y  que  ostenta,  por  tanto,  toda  la  im- 
portancia que  alcanzó  el  género  épico  en  los  tiempos  an- 
tiguos. 

Todos  los  pueblos  del  antiguo  Oriente  han  cultivado  el 
género  novelesco  en  la  forma  fragmentaria  del  cuento  (ex- 
cepto la  China,  que  posee  verdaderas  novelas).  Las  colec- 
ciones indias  de  cuentos  y  apólogos,  tituladas:  el  Pantcha^ 
tantray  el  PantchOrPahyana  y  el  Hitopadesay  las  novelas 
históricas  y  de  costumbres  de  los  chinos,  las  colecciones  de 
cuentos  indios,  árabes  y  persas,  tituladas:  Las  Mil  y  una 
Noches  y  Los  Mil  y  un  DiaSy  que  son  las  fuentes  de  donde 
«e  han  sacado  la  mayor  parte  de  los  cuentos  fantásticos  do 
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nuestras  modernas  literaturas,  constituyen  la  creación  no- 
Telescade  aquellos  pueblos  (1). 

Puede  decirse  que  Grecia  y  Roma  apenas  conocieron  la 
Novela.  Prescindiendo  de  las  novelas  miiesias  que  no  han 
llegado  hasta  nosotros,  en  Grecia  no  hay  más  novelistas 
que  el  satírico  Lucianoy  Yamblicoy  Heliodoro  (célebre  por 
su  novela  Lias  Etiópicas^  más  conocida  con  el  nombre  de 
Historia  de  Teágenes  y  Clariquea)^  Longo ^  autor  de  la  no- 
vela pastoril  Dafnis  y  Chloé,  Aqmles  Tocio,  Jenofonte  de 
Efeso  y  algún  otro  de  menos  importancia.  En  Roma  sólo 
pueden  señalarse  Petronio  (m.67d.  G.),  autor  de  la  novela 
licenciosa  El  SatiHcony  y  Aptileyo  (114-184),  á  quien  se 
debe  el  El  Asno  de  oro  y  6  por  otro  nombre  Las  Metamor- 
fosis. 

En  la  Edad  Media  reaparece  la  Novela  bajo  diversas  for- 
mas, como  son:  los  cuentos  de  carácter  oriental,  debidos  á 
la  influencia  árabe,  los  fabliatia^  franceses,  los  libros  de  ca- 
ballería, los  cuentos  de  Boceado,  etc.. 

Pero,  como  ya  hemos  dicho,  la  época  en  que  la  Novela 
adquiere  verdadera  importancia,  es,  la  Edad  Moderna^  Desar- 
róllase  primero  en  los  países  latii^os,  singularmente  en  Es- 
pana,  y  más  tarde  se  va  extendiendo  por  los  pueblos  del 
Norte,  siendo  en  los  siglos  XVI  y  XVII  España  el  país  que 
másase  distingue  en  este  género;  y  en  nuestros  días,  Fríin- 
cia,  Inglaterra,  Alemania  y  Rusia. 

España  crea  la  novela  picaresca,  que  comienza  con  la 
publicación  de  la  Celestina  (1499)  de  Rodrigo  de  Cota  y  Fer^ 
nando  de  Rojas.  Este  género  fué  luego  cultivado  por  C^r- 
vanteSy  Hurtado  de  Mendoza,  Mateo  Alemán,  Espin6l;\Que- 
vedo,  Vélez  de  Guevara,  López  de  Ubeda  (Fray  Andrés  Pe^ 
rez).  Castillo  Solórzano  y  otros  de  menos  importancia.  Dedi- 
«ájToase  á  la  novela  pastoril,  el  portugués  Jorge  de  Monte- 


(1)  Hay  cuentos  populares  en  los  pueblos  del  Norte  de  Europa,  en 
las  tribus  salvajes  de  África,  América  y  Occeanía,  y  se  conservan  hoy 
también  en  todas  las  naciones  cuentos  de  este  género,  trasmitidos  por 
ia  tradieion  oral. 
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"mayor  (1500-1568),  Gil  Polo,  Vélez  de  Montalvo,  Cervantes 
Lope  de  Vega,  Lofraso,  Siuirez  de  Figueroa  y  otros.  Las  no^ 
velas  amatorias  y  de  aventuras  tuvieron  también  muchos 
representantes,  entre  ellos  Céspedes  y  Meneses  (xa.  1638),  Cer- 
vanees  y  Lope  de  Vega;  y  se  publicaron  además  colecciones 
de  novelas  cortas,  como  JEl  Patrañuelo  de  Timoneda,  y  las 
novelas  de  D.*  María  de  Zayas;  y  novelas  alegóricas,  como 
ElCriticon  de  Gradan  (m.  1658),  y  el  Siglo  Pitagórico  de  Enr 
riquez  Gómez.  Pero  sobre  todas  estas  producciones,  descuella 
la  admirable  novela  satírica:  Don  Quijote  de  la  Mofwha,  del 
inmortal  Cervantes,  .que  es  la  mejor  novela  que  jamás  se  ha 
escrito  y  una  de  las  más  portentosas  producciones  del  ingerí 
nio  humano.  Decaída  la  Novela  en  el  siglo  XVIII,  sólo  nos 
ofrece  una  composición  estimable :  el  Fray  Gerundio  de 
€ampazas,  del  padre  Isla  (1703-1781).  En  nuestros  dias  la 
cultivaron  con  sentido  histórico  Larra  y  Espronceda,  se 
distinguió  en  la  novela  de  costumbres  Fernán  Caballero 
(Cecilia  Bohl  de  Faber,  1798-1877),  y  cultivó  BecquereX  cuen- 
to legendario  y  fantástico. 

Creó  Italia  en  el  siglo  XVI  la  novela  pastoril,  en  la  que 
se  distinguió  Sannazaro  (1458^1530).  Da  Porto,  Bandelló^ 
Gíraldi  en  los  siglos  XVI  y  XVII;  Alejandro  Verri  (1741^1816), 
en  el  XVIII;  Ugo  Foseólo,  Manzoni,  Máximo  d^Azeglio,  en 
nuestros  dias,  son  los  mejores  novelistas  italianos. 

Singularmente,  Los  Novios  de  Manzoni,  se  considera  ca- 
íno  uno  de  los  más  bellos  monumentos  de  la  novela  mo- 
derna. 

En  Portugal  se  han  distinguido  como  novelistas  HercvHa^ 
710,  Castello  Branco,  Almeida  Garrett,  y  otros  muchos  de 
bastante  mérito. 

Pero,  como  antes  hemos  dicho.,  las  naciones  moder- 
nas en  que  mayor  desarrollo  é  importancia  ha  alcanzado 
la  Novela,  son:  Francia,  Inglaterra,  Alemania  y  Rusia.  En 
estas  naciones,  la  Novela  se  ha  manifestado  bajo  todas  las 
formas  posibles,  y  ha  ejercido  extraordinaria  influencia,  so- 
bre todo  en  Francia.  Distingüese  la  novela  francesa  por  su 
movimiento  dramático,  por  su  interés  y  por  su  intención;  la 
inglesa  por  su  carácter  histórico  y  descriptivo,  por  su  rea-- 
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lismo  y  también  por  sus  tendencias  sociales  y  políticas;  la 
lilemana  por  la  Siencillez  y  delicadeza  del  sentimiento,  y  la 
rasa  poc*  $u  aeAtido  revolucionario  y  realista  y  sus  tenden- 
cias didácticas.  * 

La  novela  alemana  y  la  rusa  no  compiten/  sin  embargo, 
^n  brillantez,  «popularidad  é  influencia  con  la  francesa  y  la 
inglesa. 

Francia  inició  su  movimiento  novelesco  con  la  Vida  de 
Qargantúa  y  Pantqgruel  de  Rabelais  (1483-1553)^  sátira  de 
ia  literatura  y  el  ideal  caballerescos.  Más  tarde,  la  reina 

,  Margarita  de  Na'oarra  (1493-1^9)^  imitó  en  sviHeptameron 
á  Boccacio,  y  Despériers  (m.  1514),  escribió  una  colección  de 
novelas  cfortas.  Cultivóse  luego  Ja  novela  heróicay  mezcla 
extraña  de  galantería  cortesana  y  caballescas  aventuras,  ri- 
diculizada por  el  novelista  satírico  Scarron  (16^6-1660). 

En  el  siglo  XVIII  se  distinguieron  como  novelistas  de  cos- 
tumbres Lesage  (1668-1745),  que  en  su  Gil  Blas  ^e  inspiró  en 
las  costumbres  españolas,  Prévost  (1697-1763),  Diderot {1713^ 
1784);  en  la  novela  satírica  Voltaire;  y  en  el  género  senti- 
mental Man  Jaóóbo  Rousseau  (1712-1778),  y  Bernardino  de 
Saint  Pwrre  (1737-1814),  autor  de  la  preciosa  novela  Pablo 
y  Virginia. 

En  los  comienzosj  del  presente  siglo,  la  novela  francesa 
presenta  notorios  signos  de  decadencia.  Mientras  Pigault-- 
Z/^ww  (1753-1835),  siguiendo  las  huellas  de  Louvet,  escribe 
novelas  licenciosas,  Mad.  de  Genlis  (1746-1830),  Mad.  Cottin 
(1773-1807),  Madaine  Stael  (1766-1817)  Chateaubriand  (1768- 

J,8^)y  Laynartine,  cultivan  un  género  sentimental  é  idealis- 
ta, apartado  de  toda  realidad.  Sólo  después  de  la  revolución 
de  1830,  comienza  la  novela  francesa  á  inspirarse  en  la  rea- 
lidad, á  estudiar  los  caracteres  humanos,  á  retratar  las  eos- 
tunjbres  con  delicado  análisis,  á  reproducir  con  brillante  co- 
lorido los  hechos  históricos  y  á  adquirir  el  sentido  social  y 

.  jaio^óflco  que  luego  la  distingue.  La  novela  psicológica,  la  íi- 
losófico-social,  la  histórica,  la  de  costumbres,  la  de  enredo  y 
aventuras,  la  diááctica,  han  sido  cultivadas  en  Francia  en 

.  tastos  últimos  años  por  multitud  de  notables  escritores,  entre 
los  cuales  se  distinguen  Víctor  Hugoj  los  dos  Dumas,  Balzaa 
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{1799-1850),  Jorge  Sand  (Mad.  Dudevant;  1798^1876),  Eugenia 
Sue  (1804-1857),  Alfonso  Karr,  Julio  Janin  (1804-1874),  León 
Gozlan  (1803-1866),  Murger  (1822-1861),  Sainte-Beuve,  Soulié 
(1800-1847),  Teófilo  Gautier  (1811-1872),  Sandeau,  Nodier 
(1783-1844),  iSowt?^5Ír^  (1808-1864),  Saintine  (1798-1865),  Fey- 
deau  (1821-1874),  Flaubert,  Julio  Verne,  ErckmanrChatrian 
(Emilio  Erckman  y  Alejandro  Ghatrian),  Octavio  Feuilléty 
Féval,  Achard,  Gaboriau,  Daudety  Cherbuliez,  Emilio  Zo^ 
la,  Pablo  de  Koch,  Arsenio  Houssaye,  Méry,  Ppnson  du 
Terraily  y  otros  muchos  que  sería  prolijo  enumerar.  Víctor 
Hugo,  Balzac,  Jorge  Sand  y  Alejandro  Dumas,  figuran  en 
primera  línea  entre  todos  estos  novelistas. 

En  Inglaterra,  la  Novela  comienza  á  cultivarse  en  el  si- 
glo XVIII.  El  célebre  Robinson  Crusoe,  de  Daniel  Befoe 
(1663-1731)  es  la  primera  producción  importante  de  este  gé-- 
nero  en  aquel  país.  Después  de  Defoe,  eicrihe  Richardson 
(1689-1761)  novelas  psicológico-morales  de  níérito  notable; 
Fieldiñg  (1707-1754)  y  Sterne  cultivan  la  novela  cómica  de 
costumbres,  y  Goldsmith  (1718-1774)  publica  una  novela 
sentimental  (El  Vicario  de  Wakefi^ldJ,  que  es  un  verdadero 
idilio  lleno  de  delicadeza  y  ternura. 

En  el  presente  siglo,  después  de  las  novelas  de  -Jfm  Ed- 
geworth  (1770-1849),  aparece  el  gran  Walfer  Scott  (1771- 
1832),  el  primero  de  los  novelistas  ingleses ,  que  bien  puede 
considerarse  como  creador  de  la  novela  histórica.  Wálter 
Scott  fué  imitado  en  los  Estados-Unidos  por  Feniniore  Cao- 
per  (1789-1851)  y  Washington  Irving  (1783-1859),  y  en  Ingla- 
terina  por  Bulwer  Lytton  (1805-1873),  que,  además  de  nota- 
bles nóvelas  históricas,  ha  escrito  varias  de  costumbres ,  to- 
das de  extraordinario  mérito. 

El  principal  cultivador  de  la  novela  de  costumbres  en. 
,  Inglaterra  es  Car  ios  Di  cftens  (1812-1870).  Además  de  él  y  de 
Bulwer,  se  distinguen  en  este  género  Thackeray  (1811-1863)^ 
Disraéliy  Willkie  Collins,  Carlota  Brouthe  (1816-1855),  Xa- 
dy  Fullerton  y  Miss  Beecher  Stowe ,  autora  de  la  célebre 
Choza  de  Tom  que  tantos  servicios  prestó  á  la  abolición  de 
.  la  esclavitud.  Gomo  autor  de  novelas  histórico-religiosas 
muy  notables,  merece  mencionarse  él  cardenal  Trúermín^ 
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'  En  Alemania ,  como  en  Inglaterra ,  la  Novela  nq  tiene 
importancia  hasta  el  siglo  XVIII.  Wieland  y  Goethe  la  ini- 
cian, distinguiéndose  este  último ,  sobre  todo  por  su  célebre 
Werther.  En  el  siglo  actual  se  señalan  el  humorístico  Juan 
Pablo  Richter  (176»-i825),  Hoffmann  (1776-1822),  célebre  por 
sus  cuentos  fantásticos,  brillantemente  imitados  por  el  nor- 
te-americano Edgardo  Poe  (1819-1849) ,  Chamissoy  Freyta^, 
Hacklander,  HeysCy  Auerhach  y  otros  démenos  impor- 
tancia. 

Finalmente ,  en  Rusia  (1)  se  distinguen  como  novelistas 
Gogol  (1809'18S2),  Hertzen,  Turghenief  y  otros  muy  no- 
tables. 


LECCIÓN  LVII. 

Géneros  poéticos  — ^La  Poesía  didáctica.— Su  concepto. — ^Carácter  es- 
pecial que  la  distingue. — Sus  condiciones. — Formas  distintasen  que 
se  maniñesta. — Formas  fragmentarias. — Formas  artísticas. — ^Poemas 
didácticos. — Epístolas  didácticas. — Fábulas  ó  apólogos. — Desarrollo 
histórico  de  la  Poesía  didáctica. 


En  todos  los  géneros  poéticos  que  hasta  aquí  hemos  estu- 
diado, el  fin  capital  que  el  artista  se  propone  es  realizar  la 
belleza,  ya  reproduciendo  y  representando  en  formas  idea- 
les y  artísticas  la  realidad  bella  que  contempla,  ya  embelle- 
ciéndola por  medio  de  dichas  formas.  A  este  fin  se  subordi- 
nan todos  los  restantes  que  el  poeta  puede  proponerse ,  y  si 
por  ventura  en  su  obra  se  desarrolla  un  pensamiento  tras- 
cendental ó  se  encierra  una  enseñanza,  tales  elementos  se 
someten  siempre  al  ñn¡estético ,  y  la  obra  artística  nunca  se 
confunde  con  la  científica. 


(1)  En  Rusia  no  sólo  ha  habido  notables  novelistas »  sino  grandes 
poetas  líricos  Y  dramáticos  como  PubcJikine  (1799-1837),  Lermontoff(\^\4L' 
1641),  JEoííM/ (1809-1848)  y  otros  de  gran  mérito.  __ 
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^No  sucede  así  en  el  géíaero  á  que  se  da  el  nombre  áe  Pó^ 
'^a  didáctica.  Aquí  ya  no  se  trata  en  primer  térthiaao  de  rea- 
fizar  la  belleza,  sino  de  exponer  la  verdad  en  fonüa  poética. 
Lá  Poesía  se  subordina  á  fines  extraños  al  Arte;  pierde  su 
finalidad  y  se  convierte  en  medio:  dqa  de  ser  creaédora,  y4e 
todas  sus.excelencias  sólo  conserva  en  la  mayoría  de' los  ca- 
sos la  forma  exterior.  En  tal  sentido ,  la  Poesía;  ditiáctíca  es, 
más  que  un  género  propiamente  poético,  una  transición  en- 
tre la  Poesía  y  la  Didáctica,  un  arte  bello-útil  y  no  un  ver- 
dadero arte  bello. 

No  quiere  decir  ésto  que  en  este  género  no  aspire  el  poe- 
ta á  realizar  belleza;  pero  este  fin  ya  no  es  el  principal,  sino 
que  va  acompañado  de  otro,  que  es  extraño  al  Arte  y  al  cual 
se  subordina.  El  poeta  didáctico  se  preocupa,  ante  todo ,  de 
e|:poner  la  verdad  científica  ó  moral;  sin  duda  que  junta- 
mente aspira  á  que  su  obra  sea  bella,  pero  la  belleza  que  en 
ella  realiza  no  es  más  que  un  medio  de  hacer  agradable 
la  exposición  didáctica.  Así  es  que  rara  vez  crea,  rara  vez 
imrS^ina  ficciones,  y  si  por  ventura  lo  hace,  es  con  eLinten- 

•  to  de  encerrar  en  una  forma  alegórica  la  verdad  que  trata 
de  exponer. 

La  Poesía  didáctica  puede  definirse,  con  arreglo ái^stas 
indicaciones,  como  la  exposición  artística  de  la  verdad  por 
medio  de  la  palabra  rítmica.  En  esta  definición  se  observan 
las  diferencias  que  separan  á  este  género  de  la  verdadera 
Poesía  y  de  la  Didáctica;  pues  si  de  aquella  se  aparta  por  no 
ser  realización  de  belleza ,  sino  exposición  de  veirdad ,  de 
ésta  se  separa  por  servirse  del  lenguaje  rítmico,  indispensa- 
ble en  la  Poesía  didáctica  que,  despojada  de  él,  se  confundi- 
rla con  la  Ciencia. 

Algunos  críticos  suelen  entender  que  la  Poesía  didáctica 
no  expresa  la  verdad,  sino  la  belleza  de  la  verdad;  pero  esto 
es  desconocer  el  carácter  especial  de  este  género.  La  Poe- 
sía didáctica  es,  por  su  fondo,  una  rigurosa  exposición 
científica ;  no  se  deriva  de  una  concepción  poética ,  de  ij.na 
contemplación  de  las  bellezas  que  la  verdad  puede  encerrar 

•  (como  acontece  en  la  Poesía  épico-religiosa^  en  la -filosófico- 
social  y  en  otros  muchos  géneros  poéticos);  no  se  inspira 
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^mediatamente  eU'  la  realidad,  sino  en  el  concepto  que  de 
ésta  se  forma  la  Ciencia;  no  separa  en  la  concepción  cientí- 
fieadO' bello  de  lo  qne  no  lo  es,  sino  que  lo  expone  todo ,  sir 
biea cuidando  de  idealizar  y  embellecer  lo  segundo;  no  su- 
bordina jamás  la  verdad  á  la  belleza,  la  Ciencia  al  Arte,  la 
realidad  á  la  ficción  poética,  sino  todo  lo  contrario;  y  atenta; 
siempre  á  las  exigencias  de  la  doctrina  que  expone  y  del 
método  con  que  ésta[se  desenvuelve,  procura  asimilarse  en  ? 
orden,  claridad  y  rigor  sistemático  á  la  Ciencia  pura  y  sólo 
como  adorno  y  gala  de  sus  obras  admite  el  elemento  poétiooi 
Pero,  de  otro  lado,  tampoco  presenta  los  caracteres/ di»* 
tintívos'de  toda  verdadera  concepción  cienitíflea;  porq«ie  no 
es  la  Ciencia  misma,  sino  su  poética  vestidura*  Aspirando  á 
embellecéis  las  tesis  abstractas  de  un»  cieneia^  y  tambi^i  los 
preceptos  técnicos  de  un  arte,  no  desarrollada»  prii»eiras  ni 
los  segundos  con  el  rigor  sistemático  de  ünai  verdadwa  ex- 
posición didáctica^  ni  se  abstiene  (como  d^be  hacea?  el  cienr* 
tífico)  de  amenizar  sus  producciones  coa  la3  galas  del  len^ 
guaje  poético,  con  descripciones  pintorescas,  relatos  iníerai- 
santes^  y  á  veces  ficciones  alegóricas;  todo  lo  cual  lar  aparta 
diB  las  obras  científicas  y  la  coloca»  én  elínúmero  d^'los  gé-» 
net^os'poéticosv.  Por  regla  generaly  las  composiciones  poéti« 
co^Wácticas  no  son  analíticas;,  ni  en  ellasrse  encuentran  ¡a, 
serie  de  razonamientos,  observaciones  y  pruebas  con^  qjaer  ei 
científico  demuestra  sus  tesis;  más  bien  son  concepoioneíS 
sintéticas,  que  suponen  un  análisis  previo,  en  las  quo^se^esr 
pone  el  cuadro  general  de  una  ciencia  ó  deun  arte>.ó  se- en- 
cierra una  enseñanza  moral  de  carácter  práctico.  Nq  son  \^ 
Ciencia  misma,  sino  la  fórmula  poética  de  los  resultadas,  de- 
ésta,  resumidos  en  una  concepción  sintética  y  artístícai^  Por 
eso  nadie  acude  á  tales  obras  para  aprender  ciencid^  &  m^ 
tes,  y  cuando  en  ellas  se  cifraban  todos  los  conocknii9nta&~^ 
era  porque  la  Ciencia  no  habia  salido  de  la  infancia  (1). 


(1)  Bfe'aqiií  la  iiremedíabte  decadencia  y  próxin»»  mne¥t«^  de»  6st«» 
génerü,  qjiQ  á  nada  responde  en  nuestros  tiempo»;  d^aq;»!»  su^  impos*-- 
tancik  en'  éjíocas  primitivas^  en  qne  la  Giiendft  era  riidim«Btiai4(K  Boy' 
^lo  se  cultiva  la  novela  didáctica,  en  la  cual  hay*  yerd^id*^»^  eMcki» 
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Del  concepto  de  la  Poesía  didáctica  se  deducen  fácilmen- 
te lajs  condiciones  que  han  de  distinguirla.  Por  lo  mismo 
que  su  concepción  no  es  artística  y  que  sus  elementos  poéti- 
cos se  cifran  exclusivamente  en  la  forma,  el  poeta  está  obli- 
gado á  esmerarse  en  ésta  y  á  sacar.de  ella  todo  el  partido 
posible  para  que  su  obra  tenga  condiciones  estéticas.  En 
muchas  ocasiones,  la  belleza  que  existe  en  la  ciencia  que 
expone,  ayuda  á  la  realización  de  este  propósito;  en  otras, 
le  es  forzoso  disimular  la  aridez  del  prosaico  asunto  en  que 
se  inspira,  cifraiido  sus  esfuerzos  en  la  perfección  de  la  for- 
ma. Así,  cuando  desarrolle  una  ciencia  ó  un  arte  que  se  re- 
lacionen con  la  naturaleza  (como  hicieron,  por  ejemplo,  Lu- 
crecio y  Virgilio)  deberá  apelar  á  los  recursos  que  le  depara 
la  Poesía  descriptiva,  exponiendo  y  describiendo  las  be- 
llezas naturales  ó  los  grandiosos  descubrimientos,  invencio- 
nes y  victorias  del  hombre  en  su  lucha  incesante  con  la  na- 
turaleza. Más  fácil  será  su  tarea  si  expone  doctrinas  morales 
ó  si  se  sirve  de  formas  alegóricas  (como  en  la  fábula)  para 
desenvolver  su  pensamiento.  Pero  en  todo  caso,  en  la  bri- 
llantez del  estilo,  en  el  uso  acertado  y  frecuente  de  las  me- 
táforas, imágenes,  descripciones ,  etc.,  en  los  primores  del 
lenguaje  y  en  las  galas  de  la  versificación,  es  donde  habrá  de 
buscar  los  recursos  necesarios  para  embellecer  su  obra. 
Obligado  está  á  ello  el  poeta  didáctico,  pues  ya  que  elige  tan 
prosaicos  asuntos,  es*  para  él  deber  imperioso  mostrarse  más 
poeta  todavía  que  los  que  no  siguen  tales  caminos. 

En  todo  esto  influye  mucho  la  naturaleza  del  asunto  y 
por  eso  no  son  iguales  las  condiciones  de  los  diversos  géne- 
ros de  composiciones  que  en  la  Poesía  didáctica  pueden  in- 
cluirse. Así  la  exposición  de  las  ciencias  aventaja  á  la  de  los 
procedimientos  técnicos  de  las  diferentes  artes ;  la  de  los 
principios  que  rigen  la  vida  moral ,  religiosa ,  política,  etc., 


artística  y  suficientes  condiciones  para  causar  el  placer  estético;  pero 
no  se  toleran  vastos  poemas  en  que  se  exponen  imperfectamente  las 
doctrinas  científicas.  Únicamente  son  posibles  la  epístola  moral,  que 
ño  es  una  verdadera  exposición  científica,  y  la  fábula,  (^ue  afrece  cierto 
especial  atractivo  y  se  utiliza  para  la  educación  de  la  infancia. 


pábtb  t£RCBba.  439 

^upej^a  á  lade  los  principios  de  la  Ciencia  pura;  la  de  uña 
concepción  sintética  del  mundo  es  preferiüle  á  la  de  una 

ciencia  particular;  y  la  de  ciencias  que  versan  sobre  la  na- 
turaleza ó  sobre  la  vida  espiritual  del  hombre  ofrece  nota- 
bles ventajas  sobre  la  de  ciencias  abstractas.  Entre  la  Ciru- 
Jía  rimada  de  Diego  de  Cobos,  y  el  poem^i  de  Lucrecio  sobre 
la  naturaleza  de  las  cosas;  entre  la  Epístola  á  los  Pisones 
de  Horacio,  y  Las  Geórgicas  de  Virgilio ,  media ,  por  esta 
razón,  un  verdadero  abismo. 

La  Poesía  didáctica  es  objetiva  6  épica,  y  sólo  en  uno  de 
sus  géneros  (la  epístola)  ofrece  cierto  carácter  subjetivo; 
pero  aun  en  éste,  tal  subjetividad  es  más  aparente  que  real, 
pues  el  poeta  expone ,  no  tanto  sus  propios  sentimientos, 
'«omo  los  principios  generales  de  moral,  política,  literatu- 
ra, etc.,  en  que  se  inspira;  y  el  subjetivismo  déla  epístola  se 
^reduce,  por  tanto,  á  una  cuestión  de  forma.  Así  pues ,  si  la 
Poesía  didáctica  no  fuera  en  realidad  un  género  especial, 
<lebiera  colocarse  entre  los  épicos,  con  los  cuales  tiene  no- 
tables semejanzas ,  sobre  todo  cuando  adopta  la  forma  del 
«poema,  en  los  llamados  poemas  didascálicos. 

La  Poesía  didáctica  se  manifiesta  en  formas  fragmenta- 
rias cuando  es  popular,  y  sobre  todo  en  sus  comienzos.  En 
este  momento  de  su  desarrollo,  no  es  otra  cosa  que  una 
breve  expresión  rítmica  de  un  concepto  cientíñco,  moral  ó 
religioso,  puesto  en  verso  probablemente  para  fijarlo  mejor 
en  la  memoria  de  los  hombres.  Los  dísticos^  las  inscripción 
nesy  los  epigramas  (en  el  sentido  que  daban  los  antiguos  á 
esta  palabra),  los  proverbios,  las  parábolas,  los  refranes, 
los  enigmas  y  aureolas  de  los  hebreos  (1),  son  formas  frag- 
mentarias diversas  de  ía  Poesía  didáctica,  muchas  de  las 
cuales  se  conservan  todavía  y  representan  la  inspiración 
poético-didáctica  del  pueblo. 

Estas  manifestaciones  fragmentarias  se  agrupan  después 
en  ordenadas  series  (colecciones  de  proverbios,  por  ejemplo). 


(1)  La  aureola  era  una  inscripción  poética,  una  especie  de  oración  6 
irase  sacramental  <]^ae  repetian  los  hebreos  en  ciertos  momentos  gru- 
pees, en  sus  tribulaciones,  j  desgracias. 
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y  al  cabo  son  reemplazadas  por  formas  orgánicas^  per  v«r-¿-: 
daderas  composiciones  artísticas  de  carácter  reflexivo.  Ta-^ 
les  son  los  poemas  diáascálicoSj .  las  eptstotás  didácticií^  y 
las  fábulas  6  apólogos. 

Los  poemas  didascálicos  son  composiciones  ot^gániteais, 
artísticas,  de  carácter  reflexivo  y  casi  siempre  erudito,  de' 
formas  épicas^  en  que  se  expone  sistemática  y  ordenada- 
mente un  tratado  didáctico  completo,  que  encierra' los  píifin- 
cipips  de  una  ciencia,  las  doctrinas  dieí  un  sistema,  ó  los' pre- 
ceptos técnicos  de  un  arte.  Estos  poemas  son  la  forma  nlás 
genuina  y  acabada  de  la  Poesía  didáctica;  los  que  más  se 
amoldan  al  rigorismo  científico;  y  también  los  que^  encier- 
ran mayores  bellezas  poéticas,  cuándo  son  debidos  á  escri- 
tores de  genio,  que  saben  embellecer  los  asüntoá'  niás  pro* 
sáleos. 

Las  epístolas  didácticas  se  aproximan  mucho  al  género 
lírico.  Son  composiciones  en  que  el  poeta  deséiiVuelve  en 
forma  epistolar  los  principios  de  una  ciencia  ó  dé  un  arte 
(como  la  Epístola  á  los  Pisones  de  Horacio),  <5  en  que  des- 
envuelve una  tesis  moral,  casi  siempre  de  caráctél*  práctico 
(como  la  Epístola  moral  á  Fabio,  atribuida  á  Riojal)  En  este 
último  caso,  las  epístolas  pueden  adoptar  un  tono  s'atírico^y' 
tionvertírse  en  una  manifestación  de  la  Sátira,  ó  dar  tal  in- 
tervención al  sentimiento  del  poeta,  que  puedan  contarslé 
entre  las  poesías  líricas.  Pero  cuando  esto  no  sucede  y  éí 
poeta  se  limita  á  exponer  una  teoría  cualquiera,  la  epístola' 
es  una  forma  de  la  Poesía  didáctica. 

Las  fábulas  6  apólogos  son  poemas  alegóricos  de  breves^ 
dimensiones  en  que  se  desarrolla  un  principio  moral  por 
medio  de  una  pequeña  acción  dramática,  cuyos  persóúSfes 
casi  siempre  son  irracionales,  y  de  lá  cual,  como  de,  un. 
ejemplo  práctico,  se  deduce  la  enseñanza  que  el  poetí  sé 
propone.  A  veces  el  poeta  se  limita  á  narrar  el  hecho,  de^ 
jando  al  lector  que  deduzca  la  consecuencia;  otras,  la  indica 
en  lo  que  se  llama  vulgarmente  moraleja  de  la  fábula.  A 
pesar  de  su  tendencia  docente,  este  género  es  menos  didác- 
tico y  más  poético  que  los  anteriores,  pues  al  cablea  é 
hay  invención,  hay  ficción  poética,  hay  foriüas  imaginati^ 
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vasdei  pensamiento* moral.  La  fábula  suele  tener  carácter 
safti^tóo  (en  cuyo  caísó  es  una  forma  de  la  Sátira).  También 
hay  fábulas  políticas,  que  ó  son  satíricas  ó  desenvuelven 
una  máxima  política,  y  tienen,  por  tanto,  carácter  didáctico  • 
y  literarias,  que  se  encuentran  en  el  mismo  casó. 

La  Poesía  didáctica  es  uno  de  los  géneros  poéticos  más 
aiítigtíos.  Coincide  eón  lo&  orígeftfe]^  de  la  civilización  y  es 
la  forma  pritóíflvá  qüe'retiiíten  lá  Cienciay  la Moraly  cuan* 
do  aún  ñb  han  péi^dido  su  carácter  dógitoátifco;  sus  formas 
sintétícais  y  su- aspecto  intuitiW  y  espontáneo;  Antes  de  ser» 
meditado  frútd  del  análisis  y  la  reflexión,  la  Ciencia' y  la 
Moral  sdn  resultado^  de  un  vtflgár  enlpiristóo,  de  una  vaga 
intuición  ó  de  uña  áulóridad  ddglüática,  y  entonces;  con- 
fúrididasHoda^  las  esferas  dé  la  vida,  la;  fórtna  que  emplean 
para' manifestarse  es  lá  Poesía.  El  deseo  dé  conseWár  eá  la 
níenibri*  los  prinóipióá  de  la  Ciencia  y  las  regiMs  de  la  Mo- 
ral, iríduiie  á  lóá'  honibrés,  en  este  imperfefeto  estado'  de  cul- 
tura, á  forintilarlófe  en  el  lenguaje  rítmico,  y  áé  esta  suertev 
cómó'sim'plé  forma  expositiva  de  la  verdfeid,  aparece  la  Poe* 
sfá  didáctica  en  formas  fragmentarias  primero,  orgánreas  y 
artísticas  después.  '     • 

Más  tarde,  cuando  la  Moral  sé  organiza  como  verdadera 
ciencia,  ó  coiho  rama  Mén  defínidá  y  organiziada  de  la  Re- 
ligión, cuando  á  su  vez  lá  Ciencia  se  cultiva  seriamente  y 
atpárecen  los  grandes  sistemas  filosóficos,  la  Poesía  didác- 
tica va  perdiendo  importancia  y  sólo  se  cultiva  por  algunos 
poetas  eruditos,  hasta  que  llega  un  momento  en  que  los 
progresos  de  la  Ciencia  la  hacen  innecesaria.  Entonces  los 
poemas  didácticos  desaparecen  ó  son  muy  raros,  las  fábulas 
árdóptan  un  carácter  satírico  ó  se  dedican  exclusivamente  á 
la  educación  de  la  niñez,  y  sólo  subsiste  la  epístola,  con  ten- 
dencias cada  vez  más  poéticas  y  menos  didácticas.  Tal  suce-t 
de  en  nuestros  diás,  donde  con  ser  la  Poesía  trascendentaf 
y  éñ  cierto  modo  docente,  nunca  se  convierte  en  mera  ex- 
piósitora  de  la  Ciencia. 

En  los  antiguos  pueblos  del  Oriente,  la  Poesía  didáctica 
tuvo  gran  importancia.  El  apólogo  fué  cultivado  por  los  in-r* 
dtoS  y  los  árabes,  y  la  parábola  y  el  proverbio  por  los  he- 
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breas,  á  quienes  se  deben  colecciones  poético-didácticas  t^uoi 
notables  cojno  los  ProverMoSy  el  EclesiastéSy  el  Libro  de  la^ 
SabiduriQ,  y  el  Eclesiástico. 

En  Grecia  tuvo  gran  desarrollo  este  género  poético.  El 
gran  poeta  didáctico  de  aquel  país  es  Hesiodo,  á  quien  se 
debe  el  poema  Los  trabajos  y  los  diasy  en  que  se  exponen 
'elevados  principios  morales,  y  se  describen  los  trabajos 
agrícolas  y  las  empresas  del  comercio  marítimo.  A  Hesiodó 
suceden  los  poetas  gnómicos^  así  llamados  por  dedicarse  ex- 
clusivamente á  exponer  sentencias  fllosófícas  y  morales. 

Entre  ellos  pueden  contarse  Solón  (que  también  fué  poeta 
'^\Qg\diCo)^Focüidesy  Theognis.  También  hubolen  Grecia  filó- 
sofos poetas,  que  expusieron  sus  sistemas  en  poemas  didas- 
cálicos.  Tales  fueron  Jenófanes,  Parménides  de  Elea,  Empé-^ 
docles  de  Agrigento,  Pitágoras  (á  quien  se  atribuye  un  nota- 
ble poema,  titulado:  Versos  áureos).  Arafo  y  Opiano  son  los 
últimos  poetas  didácticos  de  Grecia  que  merecen  mención. 
Cultivaron  ademas  la  fábula  el  célebre  Esopo  y  Babrio. 

En  Roma  fué  también  muy  importante  la  Poesía  didácti- 
ca. Cultiváronla  Ennio,  Lucrecio,  que  en  su  magnífico  poe- 
ma De  la  naturaleza  de  las  cosas,  expuso  de  un  modo  admi- 
rable la  filosofía  natural  de  la  escuela  de  Épicuro;  Virgilio, 
á  quien  se  deben  las  Geórgicas,  acabado  modelo  del  género 
poético-didáctico,  que  forma  un  tratado  completo  de  agro- 
nomía; Horacio,  que  se  distingue  en  el  género  epistolar  y. 
expone  el  Arte  poético  en  su  célebre  Epístola  á  los  Piso^ 
nes;  Ovidio,  á  quien  debemos  varios  poemas  didácticos:  los 
Fastos,  en  que  expone,  siguiendo  el  orden  del  calendario, 
las  fiestas  públicas  y  la  liturgia  de  los  romanos,  el  Arte  de 
nmar,  el  Remedio  del  amor  y  los  Cosméticos;  Gracio  Falis-^ 
co,  autor  de  un  poema  sobre  la  caza  (las  Cinegéticas);  Mani^ 
lio,  que  escribió  las  Astronómicas;  Germánico; el  fabulista 
Fedro,  Nemesiano,  y  algún  otro  menos  importante. 

En  la  Edad  Media  también  existen  poetas  didácticos;  pero 
la  mayor  parte  no  merecen  mención.  Los  más  notables  son 
los  españoles,  entre  los  chales  pueden  citarse  Pero  Gómez, 
el  judío  Don  Sem  Tob  de  Carrion,  el  Arcipreste  de  Hita,  Pe^ 
ro  López  de  Ayala,  Fernán  Pérez  de^  Guzm^n,el  Marqués  de 
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Santülanay  Juan  de  Mena,  Diego  de  Cobos^Segovia,  Gómez 
Manrique,  Raimundo  Lulio,  Vidal  de  Besalúy  y  otros  de 
menos  importancia. 

En.  los  tiempos  modernos,  la  Poesía  didáctica  se  cultiva 
en  todas  sus  formas;  pero  decae  notablemente  desde  el  co- 
mienzo del  siglo  actual.  En  la  forma  epistolar  ha  sido  mane- 
jada por  casi  todos  los  poetas  líricos  de  importancia. 

Como  fabulistas,  se  han  distinguido:  en  Alemania,  Bor^ 
ner,  Hans  Sa^hs,  Burhard,  Waldis,  Lutero  (1483-1546),  Ge- 
llert  (1715-1769),  Lichtwer  (47Í9-1783),  Hagedom  (1708-1754), 
Lessing,  Villamow  (1736-1777),  Gleim  (1719-1803);  en  Ingla- 
terra, Gay  (1688-1732);  en  Francia,  La  Fontaine  (1621-1695), 
Florian  (1755-1794);  en  Italia,  Roberti,  Passerois,  Pignotti; 
en  España,  Samaniego  (1745-1801),  élriarte. 

Como  autores  de  poemas  didácticos,  pueden  citarse:  en 
Alemania,  tOpiÍj?  (1507-1639),  Haller  (170»-1777),  Wieland, 
Uz  (1720-1796);  en  Inglaterra,  Pope,  autor  del  Ensayo  sobre 
la  critica  y  Á  Ensayo  sobre  el  hombre.  Prior  (1644-1721), 
Akenside  (1721-1770)  Somermlley  Amstrong;  en  Francia,  Dtt- 
bartas  (1544-1500),  Boileau,  á  quien  se  debe  un  Arte  poética, 
Luis  Racine  (1693-1763),  Lemierre,  Delille  (1738-1813),  Fonr 
tañes  (1715-1821),  Castél,  Boisjolin  (1763-1832),  Esménard 
<1770-1811),  Gudin  (1738-1812),  Ricard  (1741-1808)  Aimé Martin 
yiCoumaud  (1749-1847);  en  Italia,  Rucellai,  Alamanni,  Baldi 
<1553-1617),  Tansillo  (1510-1568),  Musió  (1496-1576) ,  Tesauro, 
Scandiano,  Valvasone,  Rossoy  Cornazano,  Marco  Gerónimo 
Vida  (1490-1566),  que  escribió  en  latin  diversos  poemas  di- 
dácticos, entre  ellos  una  Poética,  Betti,  Zampieri,  Basotti, 
Spolverini,  y  Zanella. 

En  España  merecen  mención  Jtmn  de  la  Cueva,  autor  del 
templar  poético;  Lope  de  Vega,  á  quien  se  debe  el  Arte 
nuevo  de  hacer  comedias;  Pablo  de  Céspedes  (iSOS-lGOS),  au- 
tor de  un  poema  sobre  el  Arte  de  la  Pintura,  asunto  que 
también  inspiró  á  Pacheco  (1571-1654);  Moratin  (padre),  au- 
tor de  un  poema  sobre  la  caza;  Iriarte,  que  escribió  un  poe- 
ma sobre  la  Música,  y  unas  notables  fábulas  literarias;  Rejón 
de  Silva,  Moreno  de  Tejada,  Pérez  de  Célis  y  Martínez  de 
da  RQsa,  á  quien  se  debe  una  Poética. 
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UA    ORATORIA. 


LECCIÓN  LVIII. 

Concepto  de  la  Oratoria«—Sti8  relaciones  con  la  Poesía  j  la  Didáctiea. 
— Sus  caraetéreis  j  condiciones  gen»ales.-^Concepto  de  la  elocnen* 
Cia. — Importancia  social  é  influenciado  la  Oratoria. — Interyencion 
qne  en  ella  tiene  el  públiQO. — Artes  auxiliares  de  la  Oratoria. 


■ 

El  arte  de  expresar  el  pensamiento  por  medio  de  la  pala- 
bra, ó  lo  que  es  igual ,  el  Arte  literario ,  no  siempre  se  priv- 
pone  como  fin  capital  de  sus  producciones  la  realización  dé 
la  belleza,  por  medio  de  la  libre  creación  de  formas  bellas 
imaginativas,  en  que  se  manifiesten  las  ideas  y  seníimientos 
del  artista  ó  se  represente  la  bella  objetividad  por  éste  con- 
templada. Además  de  este  arte  literario  puramente  bello,  á 
que  hemos  llamado  Poesía ,  que  no  se  subordina  á  fines  ex- 
tra-artísticos ,  y  cumple  su  misión  con  realizar  ia  bellezít, 
existen  otros  géneros  literarios,  que  pueden  Uatnarse  bello- 
útiles,  porque  en  ellos  la  concepción  artística  está  subordi*- 
nada  á  fines  extraños  á  ]a  belleza  y  al  Arte,  de  los  cuales  éste 
se  convierte  en  medio,  perdiendo  su  propia  finalidad  y  ab- 
dicando de  su  independencia. 

Estos  géneros  son  dos:  la^  Oratoria  y  l2i  Diddctiea,  y  se 
diferencian  entre  sí,  tanto  pdr  el  diverso  grado  é  intensidad 
don  qué  en  ellos  se  manifiestáti  el  elemento  artístico  y  eí  ftct  • 
estética,  como  por  los  distintos  finesa  que  se  eneailtóti^tol 


üxw  4e  0UOS  (la  DidáxJtóoa)  ,es  pl .  Jjo^m^  jSLVif^^cQ  de  .tojiosi  los 
^(^BBrosiit^wrios;  el  otro  ocupan  un  tér^ao  i;ixedio.entreJa 
£^á^ca  y  Ja  Poesí?i, 

La  Poesía  .es  el  .arte,  que  expresa .  y .  xfí^lizB.  la  bell^^,  por 
medio  de  la  pajjtbra, .  y  Ja  DJwJái^c^  el  que  ^  hirviéndose  ^de 
igp^  Ánstriuueutp,  exppne  la  ve^^d,  Acmella  no  tiwe  piro 
ík^áwjgaediato  ^que  la  realizacion.de  ¡a  bpllQza  y  á  éljio  ,9lJli)0^- 
d^la  todo;  éstajaose  prappjie.  dq4s  que  exppjaer.ia,  verdad  y 
$ó]0;UtUíza  la  iiielleza  <;^mo  miedlo  de  b^^qer.art^U^a  y  .^ra- 
dal)le.dioba  exposición.  La  Poesía  orea;  ia  Didí^ctica  se  Umi- 
ta á  vestir  de  formas  arti^ticas  el  pensamiento  cieintíflco.^^En 
Ja  iii»a  Ja  bpUeza  y  el  Arte  son  un  fin;  en  Ja  otra  un,  medio. 

.No  sucede  otro  tanto  en  la  Oratoria.  No  es  este  género  li- 
terario Ja  mera  exposición  de  la  verdad  científica^  ni  sp  li- 
mita, como  la  Didáctica,  á  ejercer  su  acción  sobre  la.inteli- 
.^^n^ia  de  ios  hornbres.  Nacida  de  la  lucha  diaria  de  lia  vida, 
de  la  oposición  constante  entre  ideas,  sentimiento^  é  íntere- 
saS'  opuestos,,  respondiendo  á  un  fin  práctico  más  que^teóri- 
cp,.^u  ojgeto  no  se  reduce  á  mostrar  la  verdad,  smo  que, 
i^if^ndo  á  ésta  principalmente  como  un  bien,  ¡como  algo  que 
es.pcáetiQO,  útil  y  conveniente,  ó  ciñéndose  á  vece§  á  |a  de- 
fe^i^a  de»  lo.  buepo  más  que  de  Jo  verdadero  (1),  sostiene  una 
causa, determinada,  esto  es,  encarece  la  verdad  yxpjc^ye- 
iiien0ia4e  un  principio ,  teórico,  con  objeto  de  que  los  Jtipm- 
bres  se  adhieran  á  él  y  pj|)curen  convertirlo  en.  hecho,  ó 
4eQende  una^i^olucion  práctica,  tratando  do  arrastrar  á  aque- 
.  llosien  su  favpr^,  para  que  cooperen  á  realizarla.  Por  tal  ra- 
zón, Ja  .Opatoria.no  se  dirige  sólo  á  la  inteligencia,  sino  tam- 
bieaial^^ejotimiento y  ala  voluntad  de I03 .hombres,  que  tra- 
lla defintw€;sar  en  pro  de  la  c^usa  que^ustenta,  con  la  mira 
de  realizar  ^algo  práctico,  de  encaminar  la  acción  de  aque- 
llos.á  un' fin  determinado. 

C(Hnoi  iquiera  que  para  obtener  este  resultado,  no  basta 


(1)  Lo  ¡bueno  es  siempre  lo  verdadero;  pero  defender  el  bien  y  la 
verdad  no  es  enteramente  lo  mismo.  Una  «cosa  es  mostrar  .laooníormi-* 
vdad  entre  el  oonocinüento  j  su  objeto  j  otra  sostener,  1^  necesidad  j 
,c«xi¥emeAQÍa  de  que  el  bien  se  realice  en  la  Tida« 


^ 
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mostrar  la  verdad  á  los  hombres ,  sino  vencer  las  resisten- 
cias y  allanar  los  obstáculos  que  á  aceptarla  pueden  oponer 
el  entendimiento  y  la  voluntad;  como  es  fuerza  además, 
para  interesar  y  enardecer  el  sentimiento,  poner  de  relieve 
tojjo  lo  que  hay  de  justo,  de  simpático,  de  bello  y  de  amable 
en  la  causa  que  se  defiende;  como  para  mover  á  la  voluntad 
á  convertir  en  hecho  la  idea  aceptada  por  la  inteligencia  y 
amada  por  el  coraxon,  es  menester  poner  de  relieve  los  po- 
derosos intereses  que  de  hacerlo  han  de  reportar  provecho 
notorio,  las  justas  exigencias  que  á  ello  mueven  y  los  altos 
deberes  que  lo  imponen;— el  orador  tiene  que  apelar  á  re- 
cursos de  grande  efecto,  á  todo  género  de  armas,  á  la  pasión, 
á  lo  patético,  á  veces  á  lo  pintoresco,  en  suma,  á  cuanto 
pueda  impresionar  viva  y  eficazmente  el  ánimo  de  los  .que 
le  escuchan. 

De  aquí  la  necesidad  de  que  el  elemento  artístico  repre- 
sente importante  papel  en  la  Oratoria;  de  aquí  el  que  no  sólo 
se  halle  en  ella  el  lenguaje  de  la  razón,  sino  el  del  senti- 
miento, la  pasión  y  la  fantasía;  de  aquí  el  que  sea  preciso 
que  á  la  verdad  ó  la  justicia  de  lo  expuesto  acompañe  la  be- 
lleza de  la  exposición;  de  aquí  el  que  en  el  orador  se  junte 
al  pensador  el  poeta  y  en  su  obra  se  reúnan  los  elementos 
científicos  de  la  Didáctica  y  los  estéticos  y  artísticos  de  la 
Poesía;  de  aquí,  por  tanto ,  que  en  la  Oratoria  haya  verda- 
dera realización  de  la  belleza.  # 

No  es,  pues,  la  Oratoria  la  mera  expresión  de  la  belleza, 
ni  la  simple  exposición  de  la  verdad;  su  fin  es  doble  (didác- 
tico y  estético);  realiza  á  la  vez  lo  verdadero,  lo  bueno  y  lo 
bello;  no  es  la  Poesía  pura,  pues  subordina  el  fin  estético  á 
otros  que  le  son  extraños;  no  es  tampoco  la  pura  Didáctica, 
pues  la  realización  de  la  belleza  no  es  en  ella  accidente  se- 
cundario, sino  verdadero  fin,  aunque  subordinado  á  otros; 
es,  por  tanto,  un  término  medio  entre  el  Arte  puro  y  la  pu- 
ra Ciencia,  entre  la  Poesía  y  la  Didáctica,  de  cuyos  elemen- 
tos participa  reviniéndolos  en  verdadera  síntesis;  y  puede 
definirse,  por  consiguiente,  como  el  género  literario  bello— 
útil,  que  consiste  en  la  eoopresion  artística  y  bella  de  la  í>er^ 
dad  ó  del  bieriy  hecha  por  medio  del  lenguaje  oral  y  con  el 
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eh¡eto  de  convencer  y  persuadir  y  mover  á  los  hombres  d  un 
determinado  fin  (1). 

También  pudiera  definirse  la  Oratoria  como  el  arte  de 
emplear  el  pensamiento  y  la  palabra  para  la  consecución 
de  un  fin  determinado  que  penda  de  la  voluntad  de  los 
hombres,  convenciendo  y  perstmdiendo  á  éstos  de  la  verdad^ 
bondad  y  conveniencia  de  la  causa  que  el  orador  defiende^ 

No  ha  de  entendrse  que  la  Oratoria  es  un  género  forma- 
do por  la  mera  suma  de  la  Poesía  y  la  Didáctica.  Lejos  de 
ésto,  tiene  propios  caracteres  y  propio  valor.  Cierto  es  que 
en  ella  se  encuentran  todos  los  elementos  de  aquellos  géne- 
ros, mas  no  simplemente  reunidos  como  en  una  suma,  sino 
concertados  bajo  elementos  piecujiares  de  esté  género.  Ni 
puede  decirse  que  su  fondo  sólo  es  didáctico  y  su  forma  poé- 
tica, sino  que  los  elementos  didácticos  y  poéticos  se  hallan 
en  su  fondo  y  su  forma,  si  bien  predominando  los  primeros 
en  aquél  y  los  segundos  en  ésta.  Pero  la  unión  indisoluble 
de  los  fines  de  dichos  géneros  en  un  solo  fin,  los  medios  pe- 
culiares empleados  para  conseguirlo  (medios  de  que  nos 
ocuparemos  más  tarde),  la  circunstancia  de  aspirar  á  un  re- 
sultado práctico  inmediato,  y  sobre  todo,  el  carácter  especial 
de  la  palabra  oratoria,  muestran  claramente  que  posee  este 
género  cualidades  distintivas  que  bastan  para  afirmar  su 
propio  valor  y  su  independencia  respecto  á  los  demás. 

La  confirmación  de  esta  verdad  la  hallamos  en  el  estudia 
de  las  condiciones  generales  de  la  Oratoria.  En  cuanto  á  su 
fondo,  el  concepto  que  de  ella  hemos  dado  nos  muestra  que 
^n  él  han  de  unirse  las  condiciones  didácticas  y  las  condi- 
ciones poéticas.  Expresión  bella  de  la  verdad  y  del  bien,  de- 
dicada á  convencer,  persuadir  é  interesar,  preciso  es  que 
á  la  verdad  y  bondad  de  la  doctrina,  á  la  fuerza  del  razona-r 


(1)  El  seryirse  del  lenguaje  oral  es  carácter  distíntíyo  de  la  Grato-- 
ria;  pues  si  bien  es  cierto  que  hay  discursos  que  se  escriben  y  «e  des- 
tinan á  la  lectura,  aparte  de  quq  éstas  son  manifestaciones  inferiores 
de  la  Oratoria  (pues  nunca  los  grandes  oradores  leyerpm  sus  discursos), 
es  indudable  que  caben  dentro  de  la  definición,  pxies  41^bos  discursos 
se  leen  en  público,  y  por  lo  tanto,  su  medio  de  máaifest^eion  es  el  len- 
guaje oral. 
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miento  (condiciones  de  carácter  didáctico)^  Wttiia,la  v?^fe<iWa 
del  sentimiento,  los  arrebatos  de  la  pa$io^>  la  vl4a  y.ai^í^ 
cion  de  las  ideas^  las  brillantes  jmágenesde  la  fimi^ñi^iéon- 
diciones  de  carácter  poético).  Compuerta  en  su  fin,  MdOta^r 
compuesta  la  Oratoria  en  sus  medios  y  >en  Ja  impresión  qj^e 
cause;  Empleando  igualiasente  las  aíwas  4e  la  raa;on.  y^^l 
sentimieato,  ha  de  aspirar  á  canveacer  á  ja  primera,:  ei«e^ 
deeer  el  seguido  y,  como  resu^ta^o^  de  esta  djQ^ble  acción,  mo- 
ver la  voluntad  hacia  el  fin  s^peteciáo.  Causar  i^tní^  totfil>y 
compuesta  impresion^  en  todo  nuestro  ser,  iijiífluir  en  t#^s 
au^tras  faoulfádes,  wuiíiír  m  iwiafiííntesis  t¡<>d,ps  los  esfiipr- 
550S  para  i«roducir.  toílas  ia&  impresiones  y  lograr  en  :^n  soilo 
momento  todos  ios  fia^s;  tal  .es  elolyeto  á  jíjue  /^eile  ^Sipirar 
la  Olfatoria;.  El  poder  de  .<5O03^uirjlo,  mediante  ¡la  iinion^n- 
dísQluble-en  la  eixpresion  ojjatoría  de  la  fuerza  de  la  ;?AsSpn 
y  del  sentimiento  i  y  i  de  la  fuerza  y  ,em^gíB.  de  la;  pajabraj^  es 
iapc^ciosacualidadfqíue  recibe? el  nombre  de  élocumcpoLy 
que  aoertadaiíí ente  define  Gapmany:  ^^eldm  feliz  de  impri-- 
mir  con  calor  p  eficacia  en  el  ánimo  de  los  oyentes  los  Orfec-- 
tos  que  tienen  agitado  el  nuestro  (1).» 

I#a  elocuencia  se  manifiesta  principalmente  en  el  lengua- 
je, y  también  en  el  g^to  y  la  acpíQn  que  á  éste  acomp^inaa. 
EÍisarácter  distintivo  de  la  Oratoria  es  la  naturaleza  delien- 
gxiBje  queemplea^Cie^toque  puQde  haber  elocuencia  en  una 
composición  .poética  ó  en  las^  páginas  de  un  libro  didáctico, 
pero  nunca  igijiala  á  la  que  se  enquentra  en  el  discurso  ora— 
JtQirio,  No  hay  medio  más  eficaz  de  arrebatar  á  los  hombres 
;  que  la  palabra  hablada;  no  hay  arma  tan  poderosa  ni  instru- 


(1)  Aunque  la  elocuencia  se  reñere  |>ropiamen^  á  la  palabra,  co- 
mo fuerza  de  que  ésta  dispone  (convenientemente  impulsada  y  dirigi- 
da por  la  razón,  la  fantasía  y  sobre  todo  el  sentimiento),  para  hacer  que 
los  demás  hombres  sientan  lo  mismo  ^ue  sentimos,  se  penetren  de  la 
Terdad;  j  de  la  justiciada  la  causa  que  defendemos  y  nos  presten  su. 
cooperación  decidida  y  eácaz,-*extiendese  m.e,tafórícamente  este  i^oni- 
.»l:u*0.  á.tpda  expresión  ejaérgiea  y  profunda  del  estado  del  ánimo,  y.a€i  se 
dicicque  hay  elocuencia  en.  el  ejemplo,  lenel  gesto»  ^n  el  silencio,  etc.  La. 
«locnencia,  además,  como,  cualidad  ,de  la  expresión^  se.hajil&  en  todos- 
los  géneros  literarios,  y  áuu  en  todas  las  artes,  tanto  como  eiji  la  Ora- 
toria. ~    ' 
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meiito  tan  flexible  como  ella.  La  verdad,  la  fuerza  y  ener- 
gía, el  calor  y  vivacidad  con  que  en  ella  se  expresan  las 
ideas;  los  afectos  y  los  imputóos  y  propósitos  del  orador;  la 
magia  y  la  fascinación  que  ejercen  los  acentos  de  éste,  seve- 
ros, reposados  y  majestuosos  unas  veces,  violentos  y  arre- 
batados otras,  sentidos,  patéticos,  enérgicos,  irónicos,  agre- 
sivos, conmovedores,  según  el  estado  de  ánimo  del  que  ha- 
bla y  las  necesidades  de  la  causa  que  defiende;  la  sonora  en- 
tonación y  el  ritmo  musical  de  la  palabra;  la  fuerza  de  ex- 
presión de  la  acción  y  del  gesto,  que  son  su  plástico  y  vivo 
comentario,  constituyen  otras  tantas  cualidades  preciosísi- 
mas, otras  tantas  poderosas  fuerzas  de  eficaz  y  seguro  resul- 
tado, que  dan  á  la  Oratoria  un  carácter  especial,  un  valor 
práctico,  una  eficacia  moral,  una  influencia  y  un  poder,  que 
la  distinguen  por  completo  de  todas  las  Artes.  La  palabra  ha- 
blada es  una  de  las  fuerzas  más  poderosas  de  gue  puede  dis- 
poner el  hombre,  y  el  Arte  que  de  ella  se  sirve  es,  por  tan-  '•  j 
to,  un  verdadero  y  extraordinario  poder,  una  fuerza  social 
de  incalculable  trascendencia. 

Es  la  Oratoria  un  arte  eminentemente  social.  Destinadas 
sus  obras  á  producirse  ante  auditorios  numerosos,  y  sirvién- 
dose del  medio  más  universal  y  poderoso  de  comunicación 
entre  los  hombres,  de  la  palabra  hablada,  el  público  tiene  en 
^ste  arte  una  gran  intervención  é  influencia,  como  á  su  vez 
la  Oratoria  influye  enérgicamente  en  él.  De  aquí  que  sea  el 
público  uñ  elemento  activo  de  la  Oratoria,  que  debemos  con- 
siderar. 

El  público,  en  efecto,  i/ifluye  de  una  manera  decisiva  en 
laí  Oratoria.  Como  quiera  que  el  orador  encamina  general- 
mente sus  esfuerzos  á  la  acción,  como  no  atiende  sólo  á  con- 
vencer á  los  oyentes,  sino  á  impulsarlos  á  obrar,  es  eviden- 
te que  las  ideas,  las  preocupaciones,  las  pasiones  y  los  inte- 
reses del  público  son  factores  muy  dignos  de  tenerse  en  ' 
cuéhta  y  tan  fácilmente  favorables  como  adversos.  No  pocas 
veces  el  auditorio  impone  al  orador  su  propio  estado  y  sus 
aspiraciones  propias,  no  pocas  también  determina  modifica- 
ciones esenciales  en  el  carácter  general  de  la  Oratoria.  La 
cantidad  y  la  calidad  del  público  influyen  poderosamente  en 

•    Tomo  I.  30  ,. 
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los  oradores.  No  se  habla  del  mismo  modo  ante  un  público  nu~ 
meroso'ó  ante  un  público  reducido,  ante  un  público  escogi- 
do y  culto  ó  ante  una  gran  masa  popular.  Diferente  es  el 
lenguaje  del  orador  político  en  la  cámara,  en  el  club  ó  en  el 
meeting;  no  se  produce  lo  mismo  el  orador  forense  ante  un 
tribunal  ordinario  que  ante  un  jurado;  el  orador  religioso 
ño  habla  de  igilal  manera  en  la  iglesia  de  un  pueblo  ó  en  la 
catedral  de  una  gran  ciudad,  ni  emplea  ante  un  público  eu- 
ropeo los  recursos  que  emplearla  en  una  plática  dirigida  á 
salvajes  africanos.  Si  bien  es  cierto  que  el  orador  no  debe, 
someterse  á  las  exigencias  del  público  de  un  modo  absoluto, 
ni  convertirse  en  adulador  de  las  masas,  ni  venderse  por  el 
aplauso  ó  intimidarse  ante  la  amenaza,  no  lo  es  menos  qne 
en  la  generalidad  de  los  casos  sucede  desgraciadamente  lo 
contrario,  y  la  fuerza  del  número  logra  imponerse  ala  fuer- 
za de  la  razón. 

Pero  si  el  público  influye  en  la  Oratoria,  la  Oratoria  in- 
fluye en  el  público.  Ningún  arte  alcanza  tanta  y  tan  decisiva 
influencia;  verdad  es  que  ningún  arte  tampoco  dispone  de 
arma  tan  poderosa  como  la  palabra  hablada.  Si  el  orador 
vulgar  ó  cobarde  se  somete  á  los  caprichos  de  las  multitu- 
des, el  orador  digno  y  valeroso  las  arrastra  con  el  fuego  de 
su  elocuencia.  El  público  más  rebelde  no  puede  menos  áe 
sentirse  fascinado  por  la  palabra  de  los  grandes  oradore^ 
así  es  que  la  palabra  ha  alcanzado,  como  la  historia  lo  mué  T 
tra  en  cada  una  de  sus  páginas,  victorias  más  brillantes  y 
más  puras  que  las  que  ha  logrado  conseguir  la  fuerza  de  la  ^ 
armas.  Que  la  tribuna  es  el  más  incontrastable  de  los  pode- 
res, es  hoy  axioma  universalmente  reconocido ,  y  sobre  e! 
cual  os  de  todo  t>unto  innecesario  insistir. 

Pero  la  recíproca  influencia  del  público  en  la  Oratoria  y 
de  la  Oratoria  en  el  público,  varía  en  grados  de  intensidad^ 
según  los  diversos  géneros  oratorios.  Esta  influencia  es  ma- 
yor en  la  Oratoria  política  que  eníla  religiosa,  y  en  ésta  que 
en  la  forense.  En  la  Oratoria  política  el  público  es  siempre 
numeroso,  casi  siempre  también  apasionado,  y  el  objeto  que 
el  orador  se  propone  es  de  vitalfeimo  interés.  La  heteroge- 
neidad de  los  auditorios  políticos,  su  apasionamiento,  su 
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movilidad,  todo  influye,  no  sólo  en  que  el  público  tenga  ma-  j 

yor  intervención  en  este  género  que  en  los  restantes,  sino 
también  en  que  las  victorias  del  orador  sean  más  brillantes 
y  ruidosas  por  lo  mismo  que  son  más  difíciles.  En  la  Orato- 
ria forense,  la  intervención  del  público  es  mucho  menos  ac- 
tiva. Atenidos  los  jueces  á  la  ley,  poco  efecto  producen  en 
ellos  los  rasgos  oratorios,  y  en  cuanto  al  público  que  asiste 
á  los  tribunales,  su  influencia  es  nula,  porque  su  acción 
práctica  lo  es.  En  la  Oratoria  religiosa  sucede  lo  mismo.  El 
público  se  compone  de  fieles  creyentes  que  ven  en  el  orador 
un  intérprete  de  la  palabra  divina;  son  por  tanto,  entera- 
mente pasivos,  y  su  influencia  es  apenas  perceptible. 

Resulta,  pues,  que  esta  influencia  recíproca  de  los  ele- 
mentos activos  y  personales  de  la  Oratoria  alcanza  su  ma- 
yor intensidad  en  la  Oratoria  política,  que  es  sin  duda  uno 
de  los  géneros  oratorios  má&  importantes. 

Para  terminar  estas  consideraciones  generales,  debemos 
manifestar  que,  sirviéndose  la  Oratoria  del  lenguaje  oral  co- 
mo de  medio  de  expresión,  tiene  que  buscar  el  auxilio  de  las 
mismas  artes  que  cooperan  á  la  producción  de  la  Poesía  dra- 
mática, á  saber:  la  Beclamacion  y  la  fáímica. 

Con  efecto,  el  orador  no  produciría  en  el  público  los  efec- 
tos que  dejamos  expuestos,  no  ejercerla  la  influencia  y  la 
fascinación  propias  de  este  género,  sino  supiera  expresar 
vivamente  en  la  pronunciación  de  su  discurso,  en  su  fisono- 
mía, en  su  gesto  y  en  su  acción,  los  sentimientos  que  le  ani- 
man. El  arte  de  manifestar  en  el  lenguaje  oral  los  afectos 
del  ánimo  y  el  de  expresarlos  por  medio  del  gesto  y  de  la 
acción  son,  pues,  auxiliares  de  la  Oratoria,  que,  según  esto^ 
constituye  un  arte  mixto  y  complejo,  S  la  manera  del  dra- 
mático. 

Expuestas  las  condiciones  y  caracteres  generales  de  la 
Oratoria,  debemos  ahora  exponer  las  cualidades  que  ha  de 
poseer  el  orador  y  las  condiciones  y  reglas  á  que  se  ha  de  so* 
meter  el  discurso. 
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LECCIÓN  LIX. 

Cualidades  del  orador. --Cualidades  intelectualcsy  morales.— «Cualida- 
des físicas. — loBtr acción  f  educación  del  orador. — ^Cualidades  que 
debe  mostrar  en  su  relación  con  el  público. 

Decia  Cicerón  que  el  orador  debe  reunir  á  las  cualidades 
del  filósofo,  las  del  poeta  y  las  del  actor,  lo  cual  muestra  cla- 
ramente las  inmensas  dificultades  del  Arte  oratorio.  Con 
efecto,  ál  conocimiento  científico  de  la  verdad,  al  dominio 
conipleto  de  la  dialéctica ,  debe  el  orador  reunir  la  inspira- 
cipn  Ipoética  necesaria  para  conmover  los  corazones  y  el 
arte  de  producir  la  palabra1)ella,  armónica  y  rítmicamente, 
como  );ambien  de  acompañarla  con  los  movimientos  artísti- 
cos propios  de  la  Mímica.  Razón  clara,  entendimiento  agudo 
y  penetrante ,  viva  y  creadora  fantasía,  apasionado  senti- 
miento ,  gran  memoria ,  enérgico  y  varonil  carácter ;  tales 
son  las  condiciones  espirituales  que  ha  de  poseer  el  ora- 
dor, á  las  cuales  debe  agregar  un  conocimiento  perfecto  de 
la  Declamación  y  de  la  Mímica  que  le  permita  en  caso  nece- 
sario suplir  con  el  arte  la  falta  de  la  naturaleza. 

Entre  estas  cualidades  una  de  las  que  más  necesita  el 
oradores  la  memoria,  no  sólo  para  recordar  los  discursos 
cuando  los  escribe  y  los  aprende  para  declamarlos  (costum- 
bre muy  perjudicial  por  cierto),  sino  cuíndo  improvisa  su 
discurso  ói simplemente  lo  prepara,  pero  sin  aprenderlo; 
pues  en  todos  esto»  casos  diversos  el  orador  se  hallaría  muy 
embarazado  en  su  marcha,  sino  pudiese  recordar  de  impro- 
viso todo  lo  más  esencial  que  sabe  acerca  del  asunto ,  así 
como  el  orden  de  materias  que  previamente  ha  trazado  para 
su  discurso,  ó  también  el  orden  en  que  debe  contestar  á  las 
objeciones  del  adversario  (1>.  Sin  una  buena  memoria  es  casi 
imposible  ser  buen  orador. 


(1)    Suscítase  aquí  la  cuestión  acerca  de  los  discursos  escritos  y 
aprendidos  y  los  improvisados.  En  nuestro  juicio  sólo  la  improyisacioa 
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El  orador,  más  que  ningún  otro  artista,  necesita  poseer 
una  gran  experiencia  de  la  vida,  un  gran  conocimiento  del 
mundo:  Solamente  esta  cualidad  puede  darle  aquellas  condi- 
ciones morales,  más  necesarias  si  cabe  que  las  intelectuales, 
^ue  deben  adornarlo.  Tales  son,  entre  otras,  el  talento  prác- 
tico, la  prudencia,  la  oportunidad ,  la  serenidad ,  el  dominio 
de  sí  mismo,  el  valor,  la  benevolencia,  la  tolerancia,  la  dig- 
nidad y  la  modestia ,  á  las  que  debe  agregarse  la  honradez, 
eualidad  que  se  verá  obligado  á  fingir  si  por  desgracia  no  la 
poseyera.  El  ejemplo  es  más  elocuente  á  veces  que  la  pala- 
bra y  ésta  pierde, toda  su  influencia  cuando  la  vida  del  ora- 
dor está  en  contradicción  abierta  con  sus  doctrinas. 

A  estas  cualidades  espirituales ,  debe  añadir  el  orador 
cualidades  naturales  ó  físicas ,  como  son  una  voz  extensa, 
sonora  y  agradable,  y  una  presencia  gallarda  y  simpática. 
Las  condiciones  de  la  voz  pueden  modificarse  y  mejorarse 
por  la  educación,  siempre  que  sus  defectos  no  sean  entera- 
mente incorregibles.  Con  respecto  á  la  belleza  del  cuerpo, 
sería  locura  exigirla  y  mayor  locura  todavía  cerrar  el  ca- 
mino de  la  Oratoria  á  los  que  no  la  poseen.  Ciertamente  la 
belleza  física  es  en  el  orador  condición  muy  recomendable; 
pero  ya  que  no  la  tenga,  al  menos  no  deberá  ser  su  figura 
repugnante  ni  ridicula.  Es,  sin  embargo  ^tan  grande  el  po- 
der del  talento  y  de  la  voluntad ,  tales  las  maravillas  de  la 
educación  y  tal  también  el  poder  de  la  elocue^cia,  que  ora- 
dores muy  notables  han  conseguido  hacer  olvidar  por  com- 
pleto sus  lastimosas  cualidades  físicas.  Mas  lo  que  no  puede 
perdonarse  al  orador  es  el  desaseo  del  cuerpo  y  el  desaliño 
del  vestido.  Un  cuerpo  regularmente  formado,  un  rostro 
que  al  menos  no  sea  repulsivo  ni  grotesco,  y  un  traje  asea- 
do y  si  es  posible  elegante ,  son  realmente  las  únicas  condi- 
ciones de  este  género  que  al  orador  pueden  exigirse. 


puede  ser  elocuente.  El  discurso  escrito  j  aprendido  de  memoria,  ade- 
más de  ser  afectado  y  frío,  impide  al  orador  servirse  de  multitud  de  re- 
cursos que  nacen  de  la  improvisación  y  le  expone  al  peligro  de  perder 
el  hilo  oel  discurso  y  quedarse  cortado.  £1  discurso  debe  ser  improvisa^ 
do,  (5  á lo  sumo  preparado  por  medio  de  un  sencillo  cróqii's  6  de  préviaíi 
lecturas. 
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Estas  cualidades  deben  completarse  y  perfeccionarse  me- 
diante la  educación  y  la  cultura.  El  orador  debe,  sobre  todo, 
atender  á  esa  educación  social  que  se  llama  urbanidad  y 
que  le  es  absolutamente  indispensable,  pues  al  orador  incul- 
to, selvático  y  descortés,  nadie  le  tolera.  A  ésta  ha  de  acom- 
pañar la  educación  especial  en  su  arte,  cuya  perfección  sólo 
se  obtiene  mediante  continuos  ejercicios  prácticos  que  des- 
arrollen las  cualidades  y  corrijan  los  defectos. 

Esta  educación  ha  de  comprender  á  la  vez  la  parte  espi- 
ritual y  la  parte  material  de  la  Oratoria ,  procurando  esme- 
rarse en  esta  última  (educación  de  la  voz,  del  gesto  y  de  la 
acción).  Respecto  á  instrucción  y  cultura,  además  de  la  ins- 
trucción general  propia  de  todo  hombre  culto  y  de  la 
que  es  especial  del  literato ,  debe  adquirir  la  que  más  de- 
terminadamente le  interesa:  la  instrucción  especial  ora- 
toria. Esta  instrucción  comprenderá:  el  fin  propio  de  su 
oratoria,  por  ejemplo,  la  ciencia  política,  la  jurídica,  la  teo- 
logía, etc.,  según  que  sea  orador  político,  forense,  reli- 
gioso, etc.;  la  Lógica  y  especialmente  la  lógica  formal  y  la 
dialéctica ;  la  Gramática,  la  Retórica  (tratado  especial  de  la 
Oratoria),  la  Literatura,  la  Declamación  y  la  Mímica.  Esta  edu- 
cacien  deberá  completarse  con  el  estudio  de  los  buenos  mo- 
delos antiguos  y  modernos,  procurando  más  bien  estudiar 
modelos  vivos  (oradores  contemporáneos),  y  prestando  ma- 
yor atención  á  los  que  pertenezcan  al  género  especial  que 
el  orador  cultive. 

Pero  no  le  bastan  estas  cualidades  al  orador.  El  carácter 
social  de  la  Oratoria,  la  influencia  que  está  llamada  á  ejer- 
cer en  el  público,  le  obligan  á  poseer  ciertas  cualidades 
especiales  que  ha  de  mostrar  en  su  relación  con  aquél.  Co- 
nocer al  público  y  saber  dominarlo;  hé  aquí  las  condicio- 
nes que  el  orador  ha  de  cumplir  para  que  su  acción  tenga 
verdadera  importancia. 

Estudiar  la  composición,  carácter,  grado  de  cultura, 
preocupaciones,  sentimientos,  creencias,  gustos  y  estado  de 
ánimo  del  auditorio;  saber  qué  es  lo  propio  y  qué  lo  impro- 
pio de  la  condición  del  orador  mismo,  del  estado  y  carácter 
del  público,  del  lugar  en  que  se  pronuncia  el  discurso  y  del 
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momento  en  que  se  habla;  conocer  y  apreciar  debidamente 
«1  carácter  de  la  nación,  las  exigencias  del  momento  histó- 
rico y  las  condiciones  déla  lengua  que  se  maneja;  saber 
captarse  las  simpatías  del  auditorio,  y  en  caso  necesario  im- 
■  ponerse  á  él,  y  arrostrar  sus  iras  con  ánimo  sereno;  explo- 
tar con  acierto,  pero  sin  mengua  de  la  Moral,  sus  flaquezas  y 
^  aprovechar  diestramente  sus  movimientos;  ser  á  la  vez  fle- 
xible sin  bajeza,  varonil  sin  arrogancia,  hábil  sin  perfidia; 
y  por  todos  estos  medios  -  arrastrar  al  público  sin  adularlo 
servilmente  ó  imponérsele  sin  insultarlo  ni  provocarlo,  lo- 
grando, sino  el  aplauso,  al  menos  el  silencio  respetuoso  de 
los  adversarios,  la  adhesión  entusiasta  de  los  amigos  y  la 
aprobación  délos  imparciales;— hé  aquí  la  empresa  verdade- 
ramente titánica  que  está  obligado  á  realizar  el  orador  (so- 
bre todo  en  ciertos  géneros  de  oratoria),  poniendo  en  juego 
todas  sus  facultades  y  todos  sus  recursos,  y  poseyendo  el 
don  de  la  oportunidad,  del  cual  decia  con  acierto  Cicerón 
que  era  el  gran  secreto  de  la  Oratoria. 

Mucho  influirá  en  la  fácil  consecución  de  este  resultado 
el  prestigio  personal  que  haya  sabido  alcanzar  el  orador, 
merced  á  su  ciencia,  á  su  talento,  á  su  elocuencia  y,  sobre 
todo,  á  su  entereza  de  carácter  y  á  su  probidad  no  desmenti- 
da. En  la  Oratoria,  como  en  todo,  el  carácter  es  la  fuerza  por 
excelencia,  y  no  pocas  veces  puede  reemplazar  á  muchas 
cualidades.  La  palabra  que  es  expresión  de  una  conciencia 
recta,  de  un  puro  y  elevado  sentimiento,  de  una  convicción 
íirme  y  de  un  carácter  varonil  y  enérgico,  posee  las  condi- 
ciones suficientes  para  imponerse  al  público,  aun  sin  llegar 
al  más  alto  punto  de  la  elocuencia. 

Pero  el  orador  que,  no  poseyendo  estas  cualidades,  quisie- 
ra conseguir  el  triunfo  adulando  al  auditorio,  explotando 
las  pasiones  ó  el  orgullo  de  éste,  ó  fiando  sólo  en  la  magia 
de  su  palabra,  difícilmente  conseguirá  su  objeto.  El  público 
es  harto  perspicaz  para  no  conocer  á  los  que  le  adulan  y 
^convertirlos  en.  vano  juguete  que  destroza  tarde  ó  tempra- 
no; y  antes  estima  al  orador  que  le  contraría,  le  dice  amar- 
gas verdades,  y  sabe  imponérsele,  que  al  que  se  convierte 
en  cortesano  suyo.  Ni  tampoco  son  tan  sólidos,  como  á  pri- 
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mera  vista  parekje,  los  triunfos  que  exclusivamente  se  debQBf 
á  la  brillantez  de  la  palabra;  pues  más  tienen  de  victorias; 
retóricas  que  de  verdaderos  triunfos  oratorios ,  y  si  de- 
leitan los  oidos.  ó  halagan  la  fantasía  de  las  muchedum- 
bres, fácil  es  que  no  lleguen  á  su  corazón  ni  á  su  inteligen- 
cia, y  no  se  traduzcan,  por  tanto,  en  resultados  práticos.  El 
elegante  y  fluido  retórico  deleita  y  es  aí)teudido;  pero  el  ver- 
dadero orador  es  el  que,  á  más  de  conseguir  esto,  arrastra  á 
los  que  le  oyen,  los  electriza  con  su  palabra  y  los  impele  á  la 
acción  con  irresistible  y  poderoso  impulso. 


LECCIÓN  LX. 


£1  discurso  ó  composieion  oratoria.-^Fondo  del  discurso. — De  los  me- 
dios de  convencer,  persuadir  y  conmover  que  pued<$n  emplearse.— 
Forma  del  discurso.— Su  plan.— P|trtc>s  en  qpepudde  dividirse.— Re- 
glas principales  de  cada  uDa  de  ellas.— peí  lenguaje  pratorio. — De  la 
voz,  del  ge^to  y  de  la  acción. — Eeglas  principales  á  qujs  en  estos  pun- 
tos debe  someterse  el  orador. 

Como  ya  hemos  dicho,  1^  Oratoria  se  propone  conven- 
cer, persuadir  y  mover  á  los  hombres,  aspirando  siempre 
á  conseguir  un  resultado  práctico  inmediato  y  dirigien- 
do toda  su  influencia  en  último  término  á  la  voluntad 
Así  el  orador  político  trata  de  convencer  y  persuadir  al 
auditorio  de  la  verdad  y  justicia  de  su  causa  para  obtener  el 
planteamiento  de  una  reforma,  la  aprobación  de  una  ley,  et 
triunfo  inmediato  de  su  partido,  etc.;  el  orador  forense  in- 
vierte sus  esfuerzos  en  conseguir  el  castigo  ó  absolución  de 
un  acusado  ó  la  solución  favorable  de  un  litigio;  el  orador 
religioso  aspira  á  moralizar,  á  mantener  viva  la  fé,  etc.;  el 
orador  académico  á  propagar  la  verdad  y  hacerla  triun- 
far. En  suma,  ia  voluntad  y  la  acción  son  el  olgetivo 
á  que  dirigen  sus  esfuerzos  los  oradores;  convencer  de 
la  verdad  desús  doctrinas  é  interesar  por  ellas  el  sentimien- 
to de  sus  oyentes  son  los  resortes  de  que  se  valen  para  con- 
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seguir  este  resultado.  Concurren  á  este  fin  el  fondo  y  la  for- 
ma, lo  expresado  y  la  expresión,  epi  el  discurso  ó  composi-^ 
cion  oratoria.  Deí)emos  considerar  reparadamente  aquí  es- 
tos elementos,  estudiando  primero .  el  fondo  de  la  composi- 
ción oratoria,  esto  es,  los  medios  espirituales  (pues  los  ma- 
teriales, como  voz,  gesto,  etc.,  tocan  á  la  forma)  que  puede 
emplear  el  orador  p^irsa /convencer,  persuadir  y  conmover  el 
auditorio. 

Si  bien  la  Oratoria  se  dirige  tanto  al  sentimiento  como  á 
la  inteligencia,  no  puede  negarse  que  lo  más  esencial  en  un 
discurso  es  probar  la  verdad  de  su  doctrina,  esto  es,  conven- 
cer á  los  oyentes;  el  elepapntp  didáctico  es,  pues,  la  base  del 
discurso.  El  sentimiento  ilustrado  y  la  ypluntad  racional  no 
se  adhieren  á  lo  que  no  aparece  evidente  ai^te  la  inteligeu'-^ 
cia,  y  de  poco  sirve  el  entusiasmo,  si  no  se  asienta  en  l?t  in- 
queijírantable  base  de  la  convicción. 

Para  convencer  de  la  verdad  de  sug  doctrinas  debe  el  ora-- 
dor  np  sólo  estar  perfectamente  cierto  de  ella,  sino  poseer  la 
fuerza  dialéctica  suficiente  ps^ra  inculcarla  en  la  intelígen-- 
cia  del  público.  El  profundo  Conocimiento  de  la  Lógica  coino 
ciencia  y  como  arte  y  el  fácil  y  diestro  manejo  de  las  formas 
del  razonamiento  que  enseña  la  lógica  formal,  son,  pues, 
condiciones  inexcusables  para  convencer.  La  función  del 
entendimiento^  facultad  esencialmente  discursiva  y  pene- 
trante, es  en  tal  sentido  insustituible  por  cualquiera  otra  fa- 
cultad, por  elevada  que  sea.  La  razón  más  clara,  la  intuición 
más  viva  son  de  todo  punto  inútiles  al  orador  si  no  le$  acom- 
paña un  agudo  y  hábil  entendimiento.  Especialmente  en  la 
discusión  y  la  polémica,  el  entendimiento  se  lleva  la  palma 
y  sin  él  puede  decirse  que  es  imposible  ser  orador. 

Las  formas  silogísticas  no  deben  ser  empleadas  al  moda 
con  que  se  ofrecen. en  la  Lógica,  pues  en  tal  caso  el  discurso 
sería  monótono  é  insoportable.  Generalmente  al  dloffismo 
son  preferibles  el  raciocinio  himemhre^  el  entimemcúj  el  so- 
rites f  el  epiquerema^  el  templo  y  los  argumentos  ad  homi^ 
nem  ó  personales  (1).  El  orador  debe  cuidar  de  que  el  fondo 


(1)    No  entramos  en  mayores  d^tallQS  sobre  estos  puntos^  porque  su^ 
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dialéctico  del  discurso  se  revista  de  formas  bellas  que,  sin 
privarle  de  su  fuerza,  no  dejen  al  desnudo  su  sequedad  y  mo- 
notonía. La  Lógica  es  el  esqueleto  del  discurso,  esqueleto  que 
sería  desagradable  si  no  se  cubriera  con  el  ropaje  de  la  pa-- 
labra  bella. 

Todas  las  pruebas  alegadas  por  el  orador  en  defensa  de 
su  tesis  deben  ser  sólidas,  propias  del  asunto  y  acomodadas 
á  la  capacidad  del  auditorio.  Los  argumentos  débiles  y  los 
sofismas,  por  más  que  deslumbren  á  primera  vista  si  se  pre- 
sentan con  arte,  antes  dañan  que  aprovechan.  Los  argumen- 
tos sutiles,  las  argucias  y  los  razonamientos  de  carácter  me- 
tafísico  muy  pronunciado,  son  también  muy  inconvenien- 
tes, por  causa  de  su  extremada  oscuridad,  que  les  priva  de 
todo  efecto  é  influencia.  No  es  fácil  convencer  al  público  con 
irazonamientos  que  no  entiende. 

Por  último,  debe  tenerse  en  cuenta  que  no  le  basta  al 
orador  saber  probar  la  verdad  de  sus  afirmaciones,  sino  pro- 
bar además  la  falsedad  de  las  contrarias.  De  poco  sirve  que 
un  orador  demuestre  la  verdad  de  sus  asertos,  si  después  no 
sabe  contestar  á  las  objeciones  que  se  le  dirigen  y  deja  in- 
defensa su  doctrina.  La  crítica  de  la  doctrina  opuesta  y  la 
refutación  de  todas  las  objeciones  que  se  dirijan  á  la  pro-- 
pia,  son  un  elemento  importante  del  discurso  y  el  saber  ha- 
cerlas un  arte  indispensable  á  todo  orador  (1).  Por  poderosas 
que  sean  las  razones  alegadas  en  favor  de  una  tesis,  pier- 
den mucho  de  su  fuerza  á  los  ojos  del  público,  cuando  el  ora- 
dor no  sabe  defenderse.  Precisamente  para  esto  son  más  ne- 
<;esarios  que  nunca  el  entendimiento  y  el  conocimiento  de  la 
lógica  formal. 


ponemos  versado  al  lector  en  el  estadio  de  la  Lógica.  Por  eso  no  expo- 
nemos los  diversos  procedimientos  que  puede  seguir  el  orador  (el  de- 
ductivo y  el  inductivo,  el  experimental  y  el  racional),  ni  los  diferentes 
géneros  de  pruebas  y  argumentos  que  pueden  emplearse.  Baste  decir 
'que  el  fondo  científico  de  la  Oratoria  es  la  Dialéctica  y  que  en  eUa  de- 
ben buscarse  reglas  y  principios  para  saber  sustentar  y  defender  una 
tesis,  de  cualquier  género  que  sea. 

(1)    Por  eso  los  buenos  oradores  son  polemistas  de  fuerza,  y  el  que 
no  sabe  serlo  más  tiene  de  expositor  ó  propagandista  que  de  orador. 
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Pero  como  el  orador  tiende  á  uñ  fin  práctico,  no  sólo  debe 
demostrar  la  verdad  de  lo  que  sustenta,  sino  la  necesidad  de 
realizar  la  conclusión  práctica  que  defiende;  ó  lo  que  es  igual, 
no  le  basta  convencer  al  público  de  la  verdad  de  su  doctrina, 
sino  persuadirle  de  su  necesidad  y  conveniencia  (1).  La  per- 
suasión, que  mira  á  la  voluntad  más  que  á  la  inteligencia,  se 
obtiene  poniendo  de  relieve,  con  elocuentes  frases  y  sólidas 
pruebas,  la  justicia  que  al  orador  asiste,  la  conveniencia  que 
su  solución  entraña,  la  conformidad  de  lo  que  propone  con 
los  elevados  intereses  que  más  caros  pueden  ser  al  audito- 
rio, con  los  más  altos  principios  de  justicia,  de  razón  y  de 
conveniencia  social.  Al  convencer,  el  orador  defiende  lo 
verdadero;  al  persuadir,  lo  bueno,  y  probado  que  en  lo  que 
sustenta  se  reúnen  ambas  condiciones,  le  es  fácil  atraerse, 
no  sólo  la  adhesión  de  las  inteligencias,  sino  el  concurso  de 
las  voluntades.  El  arte  de  dominar  al  público,  de  que  nos 
ocupamos  en  la  lección  anterior,  tiene  su  principal  aplica- 
ción en  este  aspecto  del  fin  complejo  á  que  encamina  sus  es- 
fuerzos el  orador. 

No  basta,  con  esto,  sin  embargo.  La  inteligencia  y  la  vo- 
luntad requieren,  para  llegar  á  la  acción,  el  poderoso  estí- 
mulo del  sentimiento,  al  cual  auxilia  no  poco  la  fantasía.  No 
es  suficiente,  por  tanto,  que  el  orador  convenza  y  persuada 
al  auditorio;  necesita  además  conmoverle,  interesarle  y  agra- 
darle, para  lo  cual  puede  emplear  muy  diferentes  medios. 
El  principal,  sin  duda,  es  la  verdad  y  bondad  de  la  doctrina 
que  sustenta,  pues  nada  hay  más  interesante  y  simpático,  ni 
más  bello  tampoco,  que  la  verdad  y  el  bien.  Poderoso  recurso 
es  también  su  propio  talento,  sobre  todo  si  está  ya  consa- 
grado por  la  fama,  y  no  menos  grande  la  moralidad  de  su 
vida  y  alteza  de  su  carácter.  Pero  fuera  de  estos  medios,  hay 
otros  no  menos  importantes,  que  son  aquellos  que  se  enca- 
minan á  excitar  las  pasiones  ó  deleitar  la  fantasía  del  audi- 
torio. Muchos  de  estos  medios  son  puramente  formales  (la 


(1)  Esto  no  es  enteramente  necesario  en  la<  Oratoria  puramente 
<sientífica,  donde  no  se  busca  la  realización  inmediata  de  un  determina- 
do propósito. 
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beileisa  del  I^niguaje^  las  inflexíoaes  de  la  voz^  etc.)>  por  lo 
cual  uo  tienen  aquí  cabida. 

Concitar  las  pasiones,  excitándolas  ó  calmándolas,  según 
á  los  fines  del  orador  convenga,  es  sin  duda  uno  de  los  más 
seguros  medios  de  conmover  (1).  Para  conseguirlo,  necesita 
el  orador  hablar  el  lenguaje  propio  del  sentimiento  que  pro- 
cura despertar,  y  reflejarlo,  no  ya  en  la  expresión,  sino  en 
la  voz,  el  gesto  y  la  acción.  La  fantasía  presta  aquí  un  gran 
auxilio,  ya  por  medio  de  vivas  representaciones  y  animadas 
imágenes,  ya  empleando  el  lenguaje  figurado  y  todas  las  for- 
mas poéticas  de  la  palabra.  Con  respecto  á  este  género  de 
recursos,  no  es  fácil  dar  reglas  muy  detalladas,  pero  ningu- 
na hay  más  segura  que  el  talento,  la  prudencia  y  la  habilidad 
del  orador,  cualidades  enteramente  indispensables  para  evi- 
tar funestos  fracasos,  pues  nada  hay  más  fácil  que  disgustar 
al  público  cuando  no  se  emplean  estos  recursos  con  exquisita 
precaución  y  tacto.  El  buen  gu&to  y  la  oportunidad  son,  por 
esto,  dualidades  que  el  orador  debe  poseer  en  alto  grado,  te- 
niendo en  cuenta  que  de  lo  sublime  á  lo  ridículo  no  hay  más 
que  un  paso,  y  que  las  afirmaciones  más  verdaderas  y  más 
justas  pueden  producir  el  peor  efecto  cuando  no  se  hacen  en 
momento  oportuno  y  en  forma  conveniente. 

En  la  forma  del  discurso  oratorio  debemos  considerar  las 
mismas  partes  que  consideraban  los  antiguos  retóricos:  la 
disposición^  la  elocttdon  y  la  pronunciación.  En  la  primera 
debe  estudiarse  el  plan  del  discurso  y  las  partes  en  que  se 
divide,  en  la  segunda  su  estilo  y  lenguaje,  y  en  la  tercera  to- 
do lo  referente  á  la  voz,  el  gesto  y  la  acción. 

El  discurso  oratorio  se  somete  en  su  plan  y  disposición  á 
las  condiciones  generales  de  toda  obra  literaria,  si  bien  el 
elemento  didáctico  que  en  la  Oratoria  existe  le  priva  de  la 
absoluta  libertad  de  que  gozan  las  composiciones  poéticas. 
La  unidad  es  condición  exigida  en  este  género  de  composi- 


(1)  En  este  aspecto  de  la  Oratoria  radica  la  responsabilidad  más 
estrecha  del  orador.  Excitar  las  pasiones^  soliviantar  los  ánimos,  es  co- 
sa muy  grave  de  suyo»  y  el  orador  que  lo  hace  sin  motivo  justificado, 
con  torcidas  intenciones,.  6  por  buscar  un  vano  triunfo  personal-,  se 
hace  reo  de  una  grave  falta. 
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ciones,  tanto  ó  más  que  en  1$ls  de  otra  clase.  Esta  unidad  ha 
de  observarse  en  su  fondo  como  en  su  ferina  y  bajo  ella  pue- 
de desarrollarse  una  rica  variedad  de  partes  distintas,  reí- 
cursos  diversos,  tonos  y  formas  váriasdel  lengusge;  Otra  re^ 
jglú.  que  también  debe  tenerse  presente  es  qué  esta  variedad 
sea  ordenada  y  bien  proporcionada,  medíante  suaves  y  xm^ 
turaleal  transiciones  de  una  parte  á  otra,  de  un  género  de 
recursos  y  de  tonos  á  otros.  Convendrá  también  q^e  el  in- 
terés que  resulte  del  juego  concertado  de  lo»  diferentes  re- 
cursos que  pueden  emplearse,  sea  gradual  <5  progresivo,  por 
lo  cual  generalmente  comienzan  los  discursos  con  un  tono 
tranquilo,  reservándose  para  la  conclusión  los  argíumentos 
más  fuertes,  los  recursos  patéticos  y  las  frases  y  períodos 
más  bellos  y  de  más  efecto. 

Divídese  el  discurso  en  varias  partes,  acerca  de.  cuyo  nú- 
mero é  importancia  suele  haber  alguna  divergencia  entre 
los  preceptistas.  La  enumeración  de  partes  más  general- 
mente aceptada  es  la  ^guíente:  exordio ,  proposición^  divi* 
sion,  narración,  confirmación  y  refutación  y  peroración, 
Aristóteles  sostiene  acertadamente .  que  las  únicas  partes 
esenciales  son  lá  proposición  y  la  confirmación.  Las  restan- 
tes ó  pueden  faltar  ó  se  reducen  unas  á  otra^.  Así,  el  exordio 
puede  refundirse  en  la  píroposicion,  igualmente  que  la  divi^ 
sion;  y  la  narración,  la  reftitacion  y  la  peroración  se  redu- 
cen fácilmente  á  la  confirmación.  Bn  los  discursos  de  poca 
extensión  casi  todas  faltan ,  excepto  las  dos  esenciales  que 
indica  Aristóteles;  en  los  discursos  extensos  suelen  hallarse 
todas,  aunque  alguna  de  ellas ,  como  la  narración ,  sea  ente- 
ramente inútil  en  muchos  casos.  Nada  hay ,  por  otr^  parte, 
más  absurdo  queíisepararlas  con  límites  muy  precisos ,  des- 
conociendo su  orgánico  enlace,  y  sería  ridículo  y  diet  peor 
efecto  que  el  orador  se  ocupara  en  distinguirlas  minuciosa- 
mente y  á  su  colocación  simétrica  sacrificara  otras  condi- 
ciones de  mayor  importancia.  Consideraremos  bretemente 
estas  diversas  partes. 

El  exordio  es  el  preámbulo  ó  introducción  del  discurso, 
destinado  á  preparar  el  ánimo  del  auditorio  y  obtener  su 
benevolencia.  El  exordio  debe  ser  breve,  sencillo,  y  enlaza** 
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do  íntimamente  con  el  asunto.  A  veces,  sin  embargo,  suele 
ser  pomposo  ó  vehemente  (ex  abrupto),  si  así  lo  requieren 
las  circunstancias.  Cuando  es  imprevisto  y  original  suele 
producir  muy  buen  efecto,  pero  cuando  se  reduce  á  una 
mera  fórmula  ó  á  un  vano  y  artificioso  alarde  de  modestia,, 
es  de  todo  punto  insoportable.  En  la  Oratoria  moderna  los 
exordios  han  caido.en  el  más  completo  descrédito  y  desuso, 
y  realmente  la  escasa  importancia  de  esta  parte  del  discurso 
justifica  el  abandono  en  que  hoy  se  halla. 

La  proposición  (á  la  que  puede  reducirse  la  división]^ 
es  la  enunciación  del  asunto  que  va  á  ser  objeto  del  dis- 
curso. Cuando  este  asunto  comprende  varios  puntos' que 
conviene  tratar  separadamente,  se  enumeran  éstos  y  á 
esta  enumeración  se  llama  división.  Como  ya  hemos  di- 
cho, esta  parte  es  esencial  y  debe  colocarse  antes  de  las  dé- 
más,  repitiéndose  al  final  de  los  discursos  forenses  como  pe- 
tición de  la  sentencia  que  del  tribunal  desea  obtener  el  ora- 
dor. La  proposición  debe  ser  ciará ,  sucinta,  precisa  y  com- 
pleta. La  división,  que  á  veces  contiene  otras  divisiones  in- 
teriores (subdivisiones),  debe  reunir  las  mismas  cualidades. 
Conviene,  para  no  entorpecer  la  marcha  del  discurso  ni  ha- 
cerle monótono  y  frió ,  que  no  se  hagan  muchos  miembros 
en  la  división  y  que  ésta  sea  esencial,  pero  no  formal  Una 
división  descarnada  y  complicada ,  semejante  á  una  clasifi- 
cación botánica  ó  zoológica,  produce  generalmente  malísi- 
mo efecto. 

La  narración  es  la  exposición  de  los  hechos  necesarios 
para  la  inteligencia  de  la  tesis  que  el  orador  se  propone  des- 
arrollar. Como  quiera  que  los  hechos  suelen  ser  en  los  dis- 
cursos, no  sólo  antecedentes,  sino  comprobantes,  la  narra- 
ción en  realidad  se  reduce  á  la  confirmación.  La  narración 
no  es  necesaria  en  todos  los  discursos.  En  la  Oratoria  foren- 
se es  casi  siempre  indispensable,  por  versar  el  discurso  so- 
bre un  hecho.  En  los  panegíricos  ó  elogios  de  varones  ilus- 
tres es  también  necesaria,  por  causa  del  carácter  biográfico 
de  tales  composiciones.  La  narración  se  coloca  generalmen- 
te después  de  la  proposición ,  pero  otras  veces  se  intercala 
en  la  confirmación  y  se  divide  y  mezcla  con  las  pruebas.  Sus 
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condiciones  son  la  claridad,  la  brevedad ,  la  verdad  y  el  in- 
terés. 

La  confirmación  es  la  principal  parte  del  discurso ,  pues. 
en  ella  se  prueba  la  verdad  de  la  proposición  enunciada. 
Cuando  á  la  demostración  de  la  tesis  afirmada  acompaña  la 
crítica  y  censura  de  las  opiniones  contrarias  ó  la  contesta- 
ción á  las  objeciones  que  á  ella  se  oponen ,  la  confirmación 
recibe  el  nombre  de  refutación  y  no  siendo  ésta,  por  tanto, 
una  parte  distinta  del  discurso,  sino  uno  de  los  aspectos  di- 
versos de  la  confirmación.  La  refutación  no  es  esencial  en 
todos  los  discursos,  pues  frecuentemente,  nó  habiendo  obje- 
ciones que  rebatir,  el  discurso  es  meramente  expositivo.  Las 
reglas  de  la  confirmación  y  refutación  tocan  más  bien  á 
la  dialéctica  que  á  nuestro  asunto;  pero,  sin  embargo ,  en 
cuanto  á  la  colocación  de  las  pruebas,  debemos  adver- 
tir que  convendrá  atenerse  á  los  preceptos  siguientes* 
!.•  Presentar  separadamente  los  argumentos  de  diversa  na- 
turaleza. 2.'  Atender  á  los  grados  de  fuerza  de  los  argumen- 
tos, pasando  de  los  más  débiles  á  los  más  fuertes  y  reser-. 
vando  para  la  conclusión  el  más  decisivo  y  de  mayor  efecto. 
3.*  Conceder  á  la  ex^posicion  de  los  argumentos  una  exten- 
sión proporcionada  á  su  importancia.  Respecto  á  la  refuta-, 
cion  advertiremos  que  los  medios  más  seguros  de  conse- 
guirla son  los  siguientes:  1.*  Mostrar  las  contradicciones  en 
que  el  adversario  incurre.  2.'  Deducir  de  sus  mismos  prin- 
cipios consecuencias  favorables  á  la  propia  causa.  3.*  Con- 
vertir ó  retorcer  el  argumento ,  esto  es ,  argüirle  con  sus 
propios  razonamientos.  4.*  Poner  de  relieve  las  consecuen-^ 
cias  absurdas  ó  peligrosas  de  sus  afirmaciones  (1). 

La  peroración  es  la  última  parte  del  discurso,  y  como  el 
resumen  de  todo  él.  En  ella  se  recapitula  todo  lo  dicho ,  re- 
forzándolo con  argumentos  decisivos  y  empleando  todos  los 
recursos  que  contribuyan  á  concitar  los  ánimos  y  dejar  en 
ellos  una  impresión  favorable  al  orador.  Cuando  es  breve,  á 


(1)    La  reí atacion  puede  por  sf  sola  constituir  un  discurso.  Tal  acón-, 
tece  en  los  discursos  polémicos,  en  las  réplicfas  y  rectificaciones  etc. 
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se  reduce  á  una  recapitulación,  se  llama  epilogo.  En  Isí  pe- 
roración tienen  su  propio  lugar  los  recursos  del  sentimien- 
to y  la  fantasía ,  los  más  preciados  tesoros  de  la  elocuencia. 
La  belleza  de  la  forma  debe  llegar  en  ella  al  más  alto  puntó, 
procurando  que  el  discurso  termine  con  una  frase  arrebata* 
dora  y  de  grande  efecto.  Si  bien  una  peroración  completa  y 
acabada  no  es  indispensable  eú  los  discursos,  una  bella  con- 
clusión que  los  deje  redondeados  y  produzca  buen  efecto  es 
absolutamente  necesaria.  Una  conclusión  fria  destruye  el 
efecto  del  discurso  más  elocuente. 

Como  anteriormente  hemos  indicado,  el  elemento  didác- 
tico y  el  poético  se  dan  unidos  en  la  forma  como  en  el  fondo ' 
de  la  Oratoria,  debiendo ,  por  consiguiente ,  hallarse  en  su 
estilo  y  lenguaje  esté  mismo  carácter  compositivo  propio 
del  género.  Así  es  que  elesstllo  más  propio  de  la  Oratoria  es 
él  estilo  compuesto,  es  decir ,  el  térmitóo  medio  entre  el  flo- 
rido y  el  severo,  empleándose  el  severo  en  los  discursos  aca- 
démicos y  forenses  en  general  y  ;el  florido  en  casi  todos,  pe- 
ro con  cierta  parsimonia,  y  teniendo  en  cuenta  que  no  sien- 
do la  Oratoria  un  género  poético,  la  palabra  f  a  en  él  subor- 
dinada al  fondo,  aunque  sea  más  libre  que  en  lá  Didáctica, 
por  lo  cual  el  estilo  y  el  lenguaje  puramente  poéticos  y  so- 
brecargados de  imágenes  son  impropios  del  discursó.  En 
cambio  el  lenguaje  apasionado,  el  fengmaje  del  sentimiento 
despliega  todas  sus  riqueizas  en  la  Oratoria,  acaso  con  mayor 
exuberancia  que  en  la  Poesía. 

Respecto  al  lenguaje  conviene  advertir  que  se  ha  dé  evi- 
tar lo  mismo  el  lenguaje  frió  y  lleno  de  términos  técnicos  de 
la  Didáctica,  que  el  lenguaje  exornado  de  figuras ,  licencias 
y  galas  de  todo  género  de  la  Poesía.  Un  escritor  moderno 
enutnera  elegantemente  ías  condiciones  dél  lenguaje  orato- 
rio diciendo  que  «n#  emplea  la  construcción  tímida  y  llana 
del  lenguaje  didáctico,  ni  la  frase  caprichosa  y  vagabunda 
de  la  conversación ;  pero  tampoco  tolera  la  libertad  de  hi- 
pérbaton del  poema,  ni  una  construcción  tan  esmeralda  y 
artificiosa;  aprecia  la  sonoridad  de  la  cláusula  y  ha«e  gala. 
<le  períodos  numerosos  y  rotundos;  pero  está  muy  lejos  d^ 
doblarse  al  yugo  de  la  versificación ,  ni  aspira  tampoco  ¿L 
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una  armonía  imitativa  tan  rigurosa.»  Una  de  las  cualidades 
propias  del  lenguaje  oratorio  es  carecer  de  voces  peculiares; 
no  hay,  pues,  un  diccionario  oratorio  como  hay  un  diccio- 
nario poético  y  uñ  vocabulario  técnico  didáctico. 

Otra  de  sus  cualidades  es  la  amplificación ,  pues  la  preci- 
sión del  lenguaje  científico  y  la  rapidez  de  la  frase  poética, 
serian  verdaderos  obstáculos  para  la  inteligencia  del  discur- 
so. El  lenguaje  oratorio  participa,  por  tanto,  de  las  cualida- 
des principales  del  lenguaje  de  los  otros  géneros ,  aunque 
careciendo  de  las  que  los  son  privativas  y  propias;  viene  á 
ser  un  lenguaje  intermedio,  un  lenguaje  mixto. 

El  último  elemento  de  la  composición  oratoria,  elemento 
material  y  externo ,  pero  subordinado  á  los  elementos  espi* . 
rituales,  es  la  producción  exterior  del  discurso  en  el  sonido 
articulado  (voz)  secundado  por  los  movimientos  artísticos 
del  cuerpo.  Esta  parte  de  la  composición  oratoria,  á  que  lla- 
maban los  antiguos  retóricos  tratado  de  la  pronunciación^ 
toca  muy  de  cerca  á  las  artes  auxiliares  de  la  Oratoria:  De- 
clamación y  Mímica ,  á  quienes  corresponde  el  estudio  de-: 
tallado  dé  la  voz  y  la  acción.  Cicerón  dice  acertadamente 
que  la  pronunciación  es  la  elocuencia  del  cuerpo.  Con  efec- 
to, el  cuerpo  tiene  su  elocuencia  que  auxilia  en  alto  grado 
á  la. del  espíritu,  produciéndose,  por  tanto,  la  Oratoria  co- 
mo un  arte  eminentemente  plástico  y  altamente  humano,  en 
que  espíritu  y  cuerpo  en  indisoluble  unión  concurren  á  pro- 
ducir maravillosos  resultados.  La  importancia  de  este  ele- 
naento  material  de  la  Oratoria  es  tal,  qué  el  discurso  más 
perfecto  y  acabado  obtiene  mal  éxito  si  no  es  bien  pronun- 
ciado, al  paso  que  una  buena  pronunciación  encubre  con 
frecuencia  los  defectos  de  la  obra,  y  da  al  discurso  más  valor 
de  aquel  que  realmente  tiene.  Consideraremos  separada- 
mente la  voz,  el  gesto  y  la  acción. 

Las  cualidades  principales  de  la  voz  son  el  volumen  6  iw- 
tensidadj  la  cualidad  ó  metal  y  la  modulación  y  la  buena  y 
propia  entonación.  El  volumen  de  la  voz  ha  de  ser  propor- 
cionado al  local  en  que  el  orador  habla ,  pudiendo  muchas 
veces,  sin  embargo ,  la  buena  pronunciación  clara  y  bien 
entonada  suplir  la  natural  falta  de  intensidad  de  la  voz.  Ne- 

Tomo  I.  31 
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cesita  además,  la  voz  ser  agradable  al  oído,  esto  es,  eufónica^ 
lo  cual  pende  tanto  de  su  cualidad  ó  metal  como  de  su  modu^ 
lacion.  El  metal  de  la  voz  es  obra  de  la  naturaleza,  fácilmen- 
te corregida  por  el  arte  cuando  no  hay  un  irremediable  de- 
fecto orgánico  en  el  aparato  vocal.  El  orador  debe  elegir  siem- 
pre un  tono  medio  en  la  clave  del  sonido ,  pues  tanto  la  voz 
hueca  y  campanuda  como  la  voz  chillona  son  fatigosas  y  des- 
agradables. En  cuanto  á  la  modulación  se  observarán  las  r^ 
glas  fundamentales  del  ritmo,  esto  es,  la  unidad  y  la  varie- 
dad, ün  sólo  tono  siempre  repetido  es  insoportable,  pero 
también  lo  es  uhá  constante  y  brusca  variedad  de  tonos,  so- 
bre todo  si  es  inmotivada,  ün  tono  dominante,  diversificado 
^1  tonos  modulados  rítmica  y  melódicamente,  es  el  más  se-^ 
guro  medio  de  hacer  sonora  y  agradable  la  voz.  Finalmente, 
la  entonación  ha  de  ser  natural  y  apropiada  á  lo  que  &e  ex- 
presa, yendo  la  voz  siempre  subordinada  al  pensamiento. 
Guando  en  la  entonación  de  la  voz  se  reflejan  con  naturali- 
dad los  afectos  del  orador,  el  discurso  tiene  acento  oratoriOy 
tan  importante  como  el  acento  prosódico.  A  estas  condicio- 
na debe  unirse  la  de  que  la  pronunciación  ó  articulación 
de  las  palabras  sea  clara,  correcta  y  sometida  á  los  acento» 
prosódicos  (1). 

En  el  gesto  y  en  la  acción  se  comprenden  los  movimientos, 
del  cuerpo,  y  especialmente  délos  brazos,  y  la  expresión  déla 
fisonomía.  Sin  entrar  en  detalles  minuciosos  poco  ó  nada 
útiles  y  que  sólo  la  práctica  puede  enseñar,  diremos  que  las 
condiciones  principales  del  gesto  ó  acción  son:  la  naturali- 
dad; la  consonancia  con  la  voz  y  con  las  ideas  y  afectos  que 
el  orador  expresa,  de  tal  suerte  que  el  gesto  sea  una  traduc- 
ción fiel  del  lenguaje  del  espíritu  en  el  del  cuerpo;  la  mo- 
deración y  buen  gusto,  que  rechazan  los  movimientos  des— 
compasados  y  violentos;  y  la  animación  que  exige  que  la  ac- 


(1)  La  excesiva  anuencia  de  la  palabra  ó  yerbosídad,  puede  perju-^ 
diear  á  estas  cualidacles,  impidiendo  la  necesaria  variedad  de  tonos  ó  la. 
perfetta  articnlacion  de  los  sonidos. 
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cIqh  no  peque  <le  fria^  desmayada  ómoa^ótona.  Acerca  de  es- 
ta m^t^fi^  ningún  preceptista  ha  hecho  observaciones  tan 
delicadas  y  íminuciosas  como  Quintiliano  en  sus  Institudo- 
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Diviaion  de  la  Oratoria  en  géneros. — Orígenes  de  la  Oratoria. — Condi- 
,  ciones  á  que  se  somete  su  desenyolvimiento  histórico. — Circunstan- 
cias que  requiere  la  aparición  de  cada  uno  de  sus  géneros. 

Dos  divisiones  pueden  hacerse  de  la  Oratoria:  una  formal 
y  otra  esencial.  Puede,  en  efecto,  dividirse  la  Oratoria,  ^.ten- 
diendo  al  medio  de  expresión ,  en  hablada  y  escrita^  según 
que  el  discurso  sea  pronunciado  ó  ieido.  Puede  también 
dividirse  por  razón  del  apunto  en  los  géneros  que  indicare- 
mos después. 

La  división  de  la  Oratoria  en  hablada  y  escrita  tiene  es- 
casa importancia  y  ninguna  utilidad.  Aparte  de  que  deben 
ser  preferidas  siempre  las  divisiones  esenciales  á  las  forma- 
les, la  Oratoria  escrita  no  tiene  la  importancia  ni  el  valor  de 
la  hablada.  Además  de  que  en  los  discursos  escritos  ca- 
rece el  orador  de  medios  poderosos  de  persuasión,  tal^s 
discursos  son  muy  escasos,  propios  casi  exclusivamente  de 
la  Oratoria  académica  ó  de  la  forense,  y  pocas  veces  debidos 
á  grandes  oradores.  Añádase  á  esto  que  destinado  el  discur- 
so escrito  á  ser  Ieido  en  público,  es  decir,  declamado,  no  se 
diferencia  del  discurso  hablado  hasta  el  punto  de  poder 
constituir  género  aparte. 

Prescindiendo ,  pues ,  de  esta  división ,  tratemos  de  for- 
mar otra  tomando  por  base  el  asunto  de  la  COTaposicion  ora- 
toria. Esta  división  está  hecha  por  todos  los  modernos  pre- 
ceptistas y  se  refiere  á  los  diversos  fines  humanos.  Todos 
ellos  emplean  como  poderoso  instrumento  de  acción  la  Ora- 
tori^i,  pudiendo  haber,  por  consiguiente,  tantos  géneros  oya- 
tarioa  ;Como  íkíes. 
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Sin  einbarffo,  como  algunos  de  estos  fines  no  se  hallan 
constituidos  socialmente  ni  tienen  instituciones  propias  al 
ampS-o  de  las  cuales  la  Oratoria  pueda  desarrollarse;  como 
mr  otra  parte  algunos  de  ellos  emplean  la  Oratoria  de 
^modo  tan  semejante  que,  literariamente  hablando  no 
Duede  dar  lugar  á  la  formación  de  géneros,-el  numero  de 
estos  no  corriponde  exactamente  al  de  aquellos,  como  tam- 

^^^  En  reSd?tós  fines  humanos  que  dan  lugar  á  verda- 
deros géneros  oratorios,  no  son  más  que  tres,  á  saber:  la 
Reüffion,  el  Derecho  y  la  Ciencia,  que  son  los  que  poseen 
unafrganizacion  social  más  acabada.  Cierto  que  el  Arte,  la 
industria,  la  Moral,  también  pueden  ser  objeto  de  las  com- 
noSnes  oratorias,  pero  sólo  en  cuanto  éstas  ^^fonmsm 
nSios,  por  lo  cual  no  hay  diferencia  esencial  entre  los 
dSSs  que  se  ocupan  de  tales  asuntos  y  los  que  yersan 
«fthre  doctrinas  científicas. 

Pero  si  son  tres  los  fines  de  la  vida  humana  que  inspiran 
á  la  Oratoria,  y  á  cuyo  servicio  ésta  se  pone,  no  se  ha  de  en- 
tendí que  es  igual  número  el  de  los  géneros  oratorios; 
Dufs  el  Derecho  fe  realiza  y  manifiesta  de  muy  diverso  mo- 
do se^^un  que  es  público  ó  privado  y  esta  diversidad  se  re- 
fleía  S  que  pudiera  llamarse  Oratoria  jurídica  Los  dis- 
Sos  en  Le  se  ventilan  cuestiones  referentes  al  derecho 
nrívado  nada  tienen  de  común  con  los  que  se  refieren  al  de- 
SpúS  6  político;  habiendo,  por  tanto,  dos  géneros 
de  Oratoria  jurídica  perfectamente  distintos,  que  son  la  j>o- 

^'^'ZIonocZZ%ov  consiguiente,  cuatro  géneros  orato- 
rios la  Oratoria  religiosa,  que  como  su  nómbrelo  indica^ 
íieíe  por  objeto  exponer  y  discutir  todas  las  cuestiones  re- 
Sasá  la  Religión;  la  política,  que  ventila  las  cuestiones 
ifSe  género  y  se  pone  al  servicio  de  las  ideas  é  intereses 
Z  los  oartidos  (1);  ¿forense  que  esclarece  ante  los  tribuna. 
í¿f¿  cuestiones  de  derecho  privado  en  tedas  sus  ramas; 

^1^    T7«  lo  nr«tmnft  üolítica  puede  incluirse  la  militar,  que  compren- 
de^L  a?e'ii  ó  XcSes  Se  los  caudillos  miUtates  ésas  tropa». 
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y  la  académica  6  didácticay  que  no  es  otra  cosa  que  la  ex- 
posición y  discusión  de  las  doctrinas  científicas.  En  realidad, 
todos  estos  géneros  tienen  mucho  de  didácticos,  pues  en  to- 
dos se  exponen  y  discuten  ideas  y  principios  de  carácter 
científico;  pero  al  pasó  que  la  Oratoria  académica  limita  sus 
aspiraciones  á  la  enseñanza  ó  esclarecimiento  de  la  verdad, 
los  otros  géneros  se  encaminan  á  la  acción  y  se  proponen 
resultados  prácticos  más  ó  menos  inmediatos,  teniendo,  ade- 
más, en  ellos  la  pasión,  el  sentimiento  y  la  fantasía  una  in- 
tervención y  una  importancia  que  no  logran  en  el  género 
académico,  que  es  en  rigor  más  que  un  verdadero  género 
oratorio,  una  manifestación  oral  de  la  Didáctica. 

Inútil  juzgamps  repetir  aquí  lo  que  siempre  hemos  di- 
cho al  hacer  cualquiera  división  de  géneros,  á  saber,  que 
esta  división  no  es  abstracta,  que  estos  géneros  son  aspectos 
diversos  de  una  misma  cosa,  orgánicamente  enlazados  entre 
sí,  y  que  caben  otros  muchos  géneros  intermedios  y  com- 
puestos. Así  es  que  los  elementos  de  cada  uno  de  los  géne- 
ros oratorios  se  hallan  en  todos  los  restantes. 

La  Oratoria,  considerada  como  enérgica  y  espontánea 
manifestación  oral  del  pensamiento,  es  tan  antigua  como  el 
hombre.  Desde  el  punto  en  que,  desarrollado  el  instinto  so- 
cial, los  hombres  se  reunieron  para  empresas  comunes,  de- 
bieron nacer  opiniones  diversas  y  haber  deliberaciones  que 
precedieran  á  la  resolución  y  en  que  aquellas  se  discutieran. 
Los  hombres  de  las  tribus  primitivas  deliberaron  acerca  de  sus 
intereses  comunes;  los  guerreros  arengaron  á  sus  huestes;  ios 
sacerdotes  amonestaron  á  los  pueblos  y  expusieron  las  gran- 
dezas y  maravillas  de  los  dioses;  y  de  esta  suerte  nació  es- 
pontáneamente la  Oratoria,  que  se  halla  bajo  estas  formas 
rudimentarias  en  todos  los  países^  aun  los  más  salvajes.         ' 

Más  tarde,  cuando  la  civilización  se  fué  desenvolviendo  y 

-el  Arte  adquirió  verdadera  importancia,  la  Oratoria  adquirióá 

su  vez  condiciones  artísticas,  y  de  ser  espontáneo  movimien- 


Siendo  la  gpierra  una  manifestación  especial  de  la  vida  política,  claro 
es  que  estos  discursos  se  asemejan  mucho  á  los  político-populares  j 
no  deben  formar  género  aparte. 
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to  del  espíritu,  se  elevó  al  rango  áe  arte  verdadera,  y  en 
breve  fué  poder  formidable.  Entonces  1«  Oratoria  fué  <yhjjeto 
de  estudio,  se  trazaron  preceptos  para  ios  que  á  ella  quisie^ 
ran  dedicarse,  y  se  fundaron  escuelas  en  que  recibieran  la 
necesaria  enseñanza  los  futuros  oradores.  Tales  fueron  los 
colegios  de  los  profetas  hebreos,  las  escuelas  de  los  sofis<^  y 
retóricos  griegos,  las  de  los  retóricos  latinos  y  otras  seme- 
jaíites. 

Causas  muy  diferentes  concurren,  en  el  curso  de  la  Üis* 
toria,  á  que  prospere  ó  decaiga  la  Oratoria*  Por  r^la  gene- 
ral, puede  afirmarse,  sin  embargo,  que  la  primera  condición 
para  que  este  arte  se  desenvuelva,  es  lá  libertad.  Donde  el 
pensamiento  y  la  palabra  no  son  libres,  dopde  el  temor  en- 
frena la  lengua  del  orador  ó  la  adulación  la  corrompe  y  de- 
grada, la  Oratoria  difícilmente  se  produce,  y  casi  siempre 
arrastra  mísera  existencia.  Por  eso  los  pueblos  clásicos  y  las 
naciones  modernas  son  los  que  han  poseído  más  distingui- 
dos y  numerosos  oradores. 

Aparte  de  esta  condición  fundamental,  favorecen  ó  per- 
judican á  la  Oratoria  otras  circunstancias.  Una  dé  ellas  es  el 
carácter  de  cada  pueblo.  Hay  razas  que  por  efecto  del  clima, 
del  temperamento,  de  la  posición  geográfica,  del  carácter  y 
condiciones  de  su  lengua,  son  locuaces  por  naturaleza  y  to- 
do lo  fian  á  la  palabra,  mientras  otras  ofrecen  fenómenos 
enteramente  distintos.  Así  se  observa  que  los  pueblos  meri- 
dionales abundan  en  grandes  oradores,  notándose  lo  con- 
trario en  los  países  del  Norte.  Con  excepción  de  Inglaterra, 
el  cetro  de  la  Oratoria  ha  pertenecido  siempre  á  los  ptuebios 
del  Mediodía  ó  del  Oriente.  Los  hebreos,  griegos  y  romanos 
en  la  antigüeditd;  Francia  y  España  en  los  tiempos  moder- 
nos, son  la  mejor  prueba  de  nuestro  asertó. 

Difícil  es  determinar  á  priori  cuál  de  los  géneros  orato- 
rios antes  enumerados  es  el  primero  en  la  serie  de  los  tieinu 
pos.  Lo  más  probable,  sin  embargo,  ed  que  fuera  la  Oratoria 
política,  principalmente  en  su  aspecto  militar. 

La  forense  y  la  académica  sólo  pudieron  producirse  en 
pueblos  muy  cultos,  en  que  la  administración  de  la  justi- 
cia se  rodeaba  de  ciertas  garantías  y  solemnidades  y  en  que 


•t 
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la  Ciencia  se  cultivaba  con  interés  en  asociaciones  y  estable- 
cimientos especiales.  Respecto  á  la  Oratoria  religiosa,  sabido 
•es  que  no  ha  existido  en  la  antigüedad  sino  entre  I03  hebreos 
y  los  sectarios  del  Budismo,  y  que  casi  pue^e  considerarse 
<;omo  producto  exclusivo  de  las  religiones  monoteistas 

La  Oratoria  política  necesita  de  la  libertad,  ysólo  ha  pros- 
perado, por  tanto,  en  los  pueblos  libres,  regidos  por  institu- 
ciones parlamentarias.  Sólo  en  su  forma  militar  puede  exis- 
tir en  los  pueblos  que  viven  bajo  el  despotismo,  y  por  eso, 
desconocida  en  el  Oriente  (salvo  entre  los  hebreos),  crece  y 
se  desarrolla  en  Grecia  y  Roma  y  en  los  pueblos  modernos 
que  viven  bs^o  el  régimen  constitucional  ó  democrático.  Otro 
tanto  sucede  con  la  Oratoria  forense  y  con  la  académica. 

La  Oratoria  religiosa  puede  avenirse  con  un  sistema  de 
gobierno  despótico;  pero  no  ha  existido  en  todos  los  pueblos. 
En  realidad,  su  desarrollo  y  progreso  se  deben  al  Cristia- 
nismo. 


LECCIÓN  LXII. 

Géneros  oratorios.— Oratoria  religiosa.— Sa  concepteo.— Sus  condición 
nes. — Su  influencia  social. — Sus  diferentes  clases. — Su  desarrollo 
histórico. 

Tiene  por  objeto  la  Oratoria  religiosa  1^^  exposición,  pro- 
pagación y  defensa  de  los  dogmas  y  principios  morales  de 
las  religiones  positivas  (1).  Los  discursos  pertenecientes  á 
^ste  género  se  pronuncian  ante  los  fleles  coa  ocasión  de  la 
celebración  del  culto,  por  regla  general. 

Si  bien  participa  esta  oratoria  del  carácter  de  la  Didácti- 
ca, es  en  sus  formas  eminentemente  popular,  por  razón  de 


(1)  La  major  parte  de  los  preceptistas,  al  estudiar  este  género,  se 
fijan  únicamente  en  la  Oratoria  católica  y  á  ella  amoldan  todos  sus  pre> 
ceptos.  Pero  como  aquí  se  considera  este  género  bajo  el  punto  de  vista 
puramente  literario  y  la  Oratoria  religiosa  es  propia  de  otras  religiones 
también,  no  creemos  oportuno  seguir  dicho  procedimiento. 
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dirigirse  á  auditorios  numerosos  y  heterogéneos  y  por  pro*- 
ponerse  más  bien  entusiasmar  y  edificar  por  medio  del  sen- 
timianto,  que  convencer  por  medio  de  la  razon«  Sin  embar- 
go, en  los  tiempos  actuales  la  Oratoria  religiosa  va  tomando 
un  carácter  marcadamente  razonador  y  polemista,  á  caasa 
de  las  luchas  sostenidas  hoy  por  las  Iglesias  cristianas  con- 
tra las  negaciones  del  racionalismo  (1). 

Basándose  las  religiones  mas  bien  en  la  fé  que  en  la  ra- 
zón y  dirigiéndose  por  tanto  principalmente  al  sentimiento 
y  á  la  fantasía,  la  Oratoria  religiosa  concede  gran  predomi- 
nio al  elemento  poético,  tanto  en  su  fondo  como  en  su  for- 
ma. El  entusiasmo,  la  unción,  el  fervor  místico,  los  recursos 
patéticos,  la  elegancia  y  brillantez  en  el  estilo  y  un  lenguaje 
florido,  poético  y  arrebatador,  son  las  condiciones  general- 
mente exigidas  en  ella.  Debe  tenerse  en  cuenta,  por  otra 
parte,  que  la  claridad,  la  sencillez  y  la  exclusión  de  todo 
sentimiento  violento  y  de  todo  elemento  cómico  son  condi- 
ciones inexcusables  de  todo  punto  en  este  género,  tanto  por 
su  carácter  popular  como  por  la  índole  del  fin  social  de  que 
es  expresión. 

Las  condiciones  de  la  Oratoria  religiosa  varían  según  los. 
géneros  en  que  puede  dividirse,  según  el  carácter  del  audi- 
torio y  según  las  especiales  circunstancias  históricas  en  que 
se  produce. 

Con  efecto,  cuando  el  orador  se  propone  simplemente 
exponer  el  dogma,  su  discurso  ha  de  tener  necesariamente 
un  señalado  carácter  didáctico,  siendo  difícil  que  en  él  que- 
pan elementos  poéticos,  á  no  ser  cuando  á  ello  se  preste  el 
dogma  de  que  se  trata.  Así,  un  sermón  sobre  la  Trinidad  ó  la 
naturaleza  de  Cristo,  habrá  de  ser  metafísico  y  en  cierto 
modo  abstracto,  y  no  habrá  en  él  el  movimiento,  la  acción 
y  la  poesía  que  son  propios  de  un  sermón  sobre  la  Soledad 
de  María  ó  la  pasión  de  Jesús. 


(1)    Esto  süel6  ser  origen  de  graves  males  para  este  género  de  ora- 
toria, que  adopta  el  violento  tono  de  la  pole'mica  ó  se  convierte  en  nna 
pura  exposición  científica,  olvidando  el  carácter  práctico  que  debe  te- 
ner su  misión  piadosa  y  edificante,  y  á  veces  tomando  un  aspecto  ba- 
tallador y  político,  á  todas  luces  impropio  é  inconveniente. 
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En  los  sermones  morales,  en  que  el  orador  trata  de  cor-^ 
regir  las  costumbres  y  fortalecer  á  sus  oyentes  en  la  prác-^ 
tica  del  bien,  mostrándoles  las  grandezas  de  la  virtud  y  los 
horrores  del  mal,  exponiendo  los  grandes  principios  de  la 
Moral  religiosa,  pintando  con  vivos  colores  los  premios  y 
penas  de  ultratumba,  el  orador  tiene  ancho  campo  para  con- 
mover profundamente  al  auditorio  y  espaciar  su  espíritu 
por  las  regiones  del  sentimiento  y  de  la  fantasía.  Otro  tanto 
acontece  cuando  el  orador  ensalza  las  virtudes  dé  los  santos, 
y  el  heroísmo  de  los  mártires  ó  pronuncia  la  oración  fúne- 
bre de  los  monarcas,  de  los  héroes,  de  las  celebridades  de 
todo  género.  En  esta  clase  de  discursos  es  donde  impera  con 
más  fuerza  el  sentiiniento  y  donde  la  elocuencia  religiosa 
puede  llegar  al  miás  alto  punto  de  perfección. 

Asimismo,  cuando  el  orador  no  se  limita  á  exponer  los 
principios  de  la  Religión,  sino  que  encomia  sus  excelencias 
y  perfecciones,  la  defiende  de  los  ataques  de  sus  enemigos, 
ó  refuta  las  opiniones  que  le  son.  contrarias,  puede  compe- 
tir en  energía,  vigor,  entusiasmo  y  habilidad  con  el  orador 
político,  y  el  pulpito  convertirse .  en  tribuna,  con  grave  de- 
trimento casi  siempre  de  la  unción  que  es  propia  de  este 
género. 

El  carácter  del  auditorio  inñuye  también  en  las  condi- 
ciones de  la  Oratoria  religiosa.  No  pueden  ser  iguales  un 
«ermon  pronunciado  ante  las  clases  más  cultas  de  la  socie-»- 
dad,  reunidas  en  la  catedral  de  un  gran  centro  de  civiliza- 
ción, la  plática  dirigida  al  pueblo  en  la  iglesia  de  una  aldea, 
y  la  que  pronuncia  un  misionero  ante  una  tribu  de  salva- 
jes. Desde  el  sermón  filosófico  y  erudito  á  veces,  poético 
otras,  pero  siempre  atildado  y  elegante,  hasta  la  ruda  plática 
popular,  familiar  y  sencilla,  la  Oratoria  religiosa  recorre 
una  vasta  escala  de  tonos  y  formas  en  que  puede  remontar^ 
se  á  las  más  sublimes  y  elocuentes  inspiraciones  ó  descen- 
der hasta  los  más  llanos  y  Vulgares  conceptos.  Para  apreciar 
bien  estas  circunstancias,  el  orador  religioso  necesita  cono- 
cer al  auditorio  y  poseer  el  don  inestimable  de  la  oportu- 
nidad. 

Mucho  influyen  también  en  este  género  las  circunstan- 
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cias  históricas.  Aparte  de  la  acción  general  que  en  él  tienen 
las  condiciones  peculiares  de  cada  pueblo  (por  lo  cual  la 
Oratoria  religiosa  de  los  pueblos  del  Mediodía  ó  del  Oriente, 
difiere  mucho  de  la  de  los  del  Norte),  influyen  también  los 
momentos  en  que  se  produce. 

Ardiente  y  entusiasta  en  las  épocas  de  propaganda,  tran- 
quila y  reposada  en  las  de  dominación,  polemista ,  apasio- 
nada, batalladora  en  las  de  lucha  y  combate,  la  Oratoria  re- 
ligiosa refleja  siempre  la  situación  en  que  se  halla  la  Iglesia, 
así  como  el  carácter  de  ésta;  pues  no  cabe  comparación,  por 
ejemplo,  entre  la  ardiente  oratoria  de  los  antiguos  profetas 
hebreos,  la  cabalística  y  metafísica  de  los  rabinos,  la  pinto- 
resca, apasionada  y  fanática  de  los  musulmanes,  la  oratoria 
protestante,  fria,  razonadora  y  más  moralista  que  dogmáti- 
ca, y  la  oratoria  católica,  á  la  vez  filosófica,  poética,  apsésio- 
nada,  entusiasta,  mística,  sombría,  pintoresca,  rica  en  todo 
género  de  matices  y  tonos,  y  superior  en  todos  conceptos  á 
la  de  todas  las  religiones  restantes.  Ni  hay  tampoco  paralelo 
posible  entre  las  entusiastas  apologías  de  los  primeros  cris- 
tianos, los  doctos  y  filosóficos  sermones  de  los  Padres  de  la 
Iglesia,  y  las  apasionadas  polémiéas  de  los  oradores  católi- 
cos en  el  período  de  lucha  comenzado  en  la  Reforma  y  que 
hoy  ha  llegado  al  más  alto  punto  de  exaltación. 

Este  género  oratorio  es  uno  de  los  que  ejercen  más  pro- 
funda y  poderosa  influencia,  por  más  que  rara  vez  se  enca- 
mine á  conseguir  un  resultado  práctico  inmediato  (1),  La 
altera  del  fin  á  que  sirve,  la  fuerza  y  arraigo  de  los  senti- 
mientos que  excita,  la  autoridad  de  que  se  reviste,  el  eleva- 
do carácter  y  prestigio  del  orador,  son  otras  tantas  causas 
que  concurren  á  producir  dicha  influencia.  No  menos  con- 
tribuye á  esto  la  manera  especial  y  las  circunstancias  en 
que  se  pronuncian  los  discursos  de  este  género.  Pronuncia- 
dos dentro  del  templo,  por  un  ministro  de  la  Divinidad,  y 
escuchados  coii  profundo  respeto  y  religioso  silencio  por  un 


(1)    Suele,  sin  embargo,  proponérselo,  cuando  trata  de  convertir  á 
los  infieles,  excitar  á  la  guerra  santa,  corregir  un  vicio  social,  etc. 


auditorio  pasiyo ,  in«te ,  ^convencido  de  la  verdad  que  en 
ellos  se  encierra  y  sometido  á  la- autoridad  de  que  son  ma- 
nifestación, su  influencia  es  tanto  míls  poderosa,  cuanto  que 
no  está  contrapesada  por  la  del  público.  Si  éste  no  se  confor- 
ma con  lo  que  el  orador  diee,  ninguna  protesta,  ningún  sig- 
no de  desaprobación  lo  indica;  y  por  regla  general  esto  no 
sucede.  Lo  más  frecuente  es  que  el  público  (compuesto  en 
su  totalidad,  ó  poco  menos,  de  fervorosos  creyentes)  sea 
como  blanda  cera  que  el  orador  modela  á  su  antojo.  Única- 
mente pueden  exceptuarse  de  esta  regla  las  pláticas  de  los 
misioneros;  pero  aun  éstos  tienen  en  su  favor  su  inmensa 
superioridad  intelectual  sobre  el  salvaje  auditorio  que  les 
escucha. 

Cierto  es  que  la  Oratoria  i'eligiosa  no  obra  inmediata  y 
directamente  sobre  la  voluntad  del  público,  como  la  política 
6  la  forense.  Pero  si  su  acción  no  es  rápida,  es  en  cambio 
eficaz  y  profunda  y  á  la  larga  se  traduce  en  heclios.  Los 
acentos  austeros  ó  enérgicos,  conmovedores  ó  entusiastas 
del  orador  religioso,  penetran  en  las  almas  de  los  creyentes 
y  causan  en  ellas  profundo  efecto.  Guando  el  orador  es  elo- 
cuente, el  auditorio  cree  escuchar  la  palabra  divina,  y  lleno 
de  piedad  recoge  con  avidez  l?is  frases  inspiradas  en  que  se 
encierran  la  regla  inmutable  de  la  vida,  la  absoluta  verdad 
y  el  símbolo  de  la  salvación.  Sobre  todo ,  si  el  orador  tiene 
el  acierto  de  dirigirse  más  al  corazón  que  á  la  inteligencia 
de  sus  oyentes,  despertando  en  ellos  el  sentimiento  místico 
y  piadoso  y  exaltando  su  fe ;  si  á  esto  une  los  recursos  que 
pueden  causar  efecto  en  la  fantasía,  desplegando  el  cuadro 
de  las  bellezas  que  caben  dentro  de  la  concepción  religiosa, 
su  triunfo  es  seguro  y  sin  esfuerzo  manejará  á  su  sabor  al 
auditorio.  La  predicación  bien  dirigida  y  encomendada  á 
oradores  de  verdadera  elocuencia  es,  en  tal  sentido,  uno  de 
los  más  poderosos  medios  de  propaganda ,  una  de  las  más 
efica.ces  armas  de  que  pueden  disponer  las  religiones. 

Los  discursos  religiosos  reciben  el  nombre  de  pláticas  y 
sermones.  Por  pláticas  se  entienden  los  discursos  populares 
y  por  sermones  los  verdaderamente  artísticos.  Estos  últimos 
pueden  dividirse  en  las  siguientes  clases: 
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1.*  Sermones  dogmáticos  y  dedicados  á  la  exposición  y 
defensa  de  los  dogmas,  á  encomiar  las  excelencias  de  la  Rer 
ligion,  ó  á  defenderla  de  los  ataques  de  sus  adversarios,  re^ 
f  atando  además  las  doctrinas  de  éstos.  En  el  primer  caso  se 
llaman  eocpositivos  jeiá  el  segundo  apologéticos^  y  polémicos 
en  el  tercero.  Estos  "sermones  pueden  versar  sobre  dogmas 
de  carácter  metafísico  (como  la  Trinidad,  por  ejemplo),  ó  so-, 
bre  hechos  milagrosos  ó  notables  de  la  historia  religiosa  6 
sagrada,  estrechamente  relacionados  con  el  dogma  (como  la 
muerte  de  Jesús). 

2.*  Sermones  morales^  cuyo  objeto  es  exponer  los  princi- 
pios y  reglas  de  la  Moral ,  combatir  los  vicios ,  refutar  las 
doctrinas  que  sean  contrarias  á  ella,  etc.  Pueden  dividirse 
del  mismo  modo  que  los  anteriores. 

3.*  Panegíricos,  destinados  á  narrar  la  vida  de  los  san- 
tos,  á  enaltecer  sus  virtudes,  celebrar  su  heroísmo  si  son 
mártires,  referir  sus  milagros,  y  proponerlos  como  modelos 
al  auditorio,  sacando  del  relato  de  sus  hechos  consecuencias 
morales  de  carácter  práctico. 

4.*  Oraciones  fúnebres,  que  se  pronuncian  en  las  exe- 
quias de  personajes  de  elevada  categoría,  como  son  reyes  y 
príncipes,  altas  dignidades  eclesiásticas,  caudillos  militares, 
notabilidades  políticas,  científicas,  artísticas,  etc.  Se  aseme- 
jan á  los  panegíricos,  pero  con  la  diferencia  que  es  natural 
entre  encomiar  á  un  santo  y  á  uno  que  no  lo  es.  Este  géne- 
ro puede  acercarse  mucho,  en  ciertas  circunstancias,  al  aca- 
démico y  aun  al  político. 

La  Oratoria  religiosa  sólo  en  ciertas  religiones  se  ha  des- 
arrollado y  adquirido  verdadera  importancia.  Es  indudable 
que  aun  en  las  más  toscas  manifestaciones  de  la  vida  reli- 
giosa, debe  haber  habido  algo  que  se  asemejara  á  la  predica- 
ción; pero  el  carácter  artístico,  la  elevación  y  el  grado  de 
desarrollo  que  ha  alcanzado  este  género,  datan  de  fecha  re- 
lativamente reciente. 

Con  efecto,  requiere  la  Oratoria  religiosa  ciertas  condi- 
ciones especiales,  que  no  se  han  realizado  en  todas  las  reli- 
giones, sino  sólo  en  algunas.  Exige,  ante  todo,  que  la  reli- 
gión de  que  sea  eco,  dé  gran  importancia  á  la  Moral,  sea 
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universal  y  popular,  y  manifieste  tendencias  propagandis- 
tas. Requiere,  además,  la  existencia  de  un  sacerdocio  bien 
organizado,'que  no  forme  una  casta  cerrada  ni  se  encierre 
en  impenetrable  misterio,  sino  que  viva  en  medio  del  pue- 
blo, ejerciendo  sobre  él  directa,  inmediata  y  constante  in- 
fluencia. Necesita,  por  último,  que  la  predicación  forme  par- 
e  integrante  del  culto  y  que  se  considere  como  elemento 
importante  de  éste. 

Fácil  es  comprender,  teniendo  en  cuenta  estas  conside- 
raciones, que  ni  en  las  groseras  religiones  de  los  pueblos 
salvajes,  ni  en  las  de  la  mayor  parte  de  los  pueblos  del  an- 
tiguo Oriente,  ni  en  las  de  Grecia  y  Roma,  ha  podido  des- 
arrollarse la  Oratoria  religiosa,  Las  primeras,  por  su  rudeza 
y  tosquedad,  no  consienten  manifestación  tan  elevada  del 
sentimiento  religioso.  La  ley  de  castas,  que  excluía  al  pue- 
blo del  culto  ó  le  condenaba  á  papel  pasivo  y  secundario;  la 
escasa  importancia  que  á  la  vida  moral  daban  las  religiones 
naturalistas  y  panteistas  del  Oriente;  su  carencia  de  espíritu 
propagandista;  el  impenetrable  misterio  con  que  rodeaban 
al  dogma  sus  sacerdotes,  eran  causas  suficientes  para  que 
en  ninguna  de  dichas  religiones  apareciera  la  Oratoria.  Me- 
nos aún  podia  manifestarse  en  los  cultos  puramente  locales 
ó  familiares  de  los  pueblos  griegos  y  latinos,  que  nunca 
unieron  la  Moral  á  la  Religión,  ni  se  cuidaron  de  la  educación 
religiosa  del  pueblo,  ni  atendieron  á  otra  cosa  que  al  aspec- 
to poético  del  ideal  religioso  los  primeros,  y  á  su  aspecto 
jurídico  los  segundos. 

Sólo  en  cuatro  religiones  se  ha  desarrollado  la  Oratoria 
religiosa.  El  espíritu  de  propaganda  que  las  caracteriza,  sus 
tendencias  á  la  universalidad,  su  carácter  popular,  la  impor- 
tancia que  dan  á  la  vida  moral,  el  entusiasta  misticismo  de 
que  están  penetradas,  su  anhelo  de  dominar  la  vida  entera, 
justifican  sobradamente  este  hecho.  Estas  religiones  son:  el 
Cristianismo,  el  Judaismo,  el  Mahometismo  y  el  Budismo. 
Pero  ninguna  de  ellas  ha  dado  tantos  dias  de  gloria  á  la  elo- 
cuencia como  el  Cristianismo,  y  dentro  de  él  la  Iglesia  ca- 
tólica. 

Los  antiguos  profetas  (señaladamente  Isaías^  Jeremías, 
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Ezequiél  y  DafdelJ,^  y  k»  rabinos  hebreos;  los  bonzos  budis- 
tas; los  ülemasy  sígmtones,  fakires,  morabitos  jr  derviches 
mahometano»,  son  los  repíesentantes  de  la  Oratoria  en  estas 
religiones,  y  se  distinguen  generalmente  por  el  carácter 
máAkiOf  entusiasta,  y  pintoresco  de  sus  discursos.  Pero  los 
grauLdes  modelos  de  este  género  deben  buscarse,  como 
dejamos  dicho,  en  las  Iglesias  cristianas,  y  sobre  todo ,  en  la 
católica. 

Mucho  influyó  en  elportefntoso  desenvolvimiento  de  la 
Oratoria  en  la  primitiva  Iglesia,  el  hecho  de  propagarse  el 
Evangelio  en  el  país  clásico  de  la  elocuencia,  en  Roma.  La 
Iglesia  heredó  las  glorias  de  la  Oratoria  romana,  se  inspiró 
en  sus  modelos,  y  por  eso  desde  el  primer  momento  posejió 
una  pléyade  de  grandes  oradores.  Pero  el  siglo  de  oro  de  la 
elocuencia  cristiana  primitiva  fué  el  siglo  IV,  en  el  cual  bri- 
llaron, entre  otros  varones  insignes,  San  Gregorio  Nadan- 
ceno  (328-389),  San  Gregorio  de  Niza  (330-396),  SanAtanasio 
(m.  373),  San  Basilio  (329*379),  San  Juan  Crisóstomo  (MI-- 
407),  San  Hilario  (300-367),  San  Ambrosio  (340-897),  y  San 
Agustín  (354-430). 

Aunque  en  la  Edad  Media  la  Oratoria  decayó  á  la  par  que 
todas  las  manifestaciones  de  la  cultura,  no  por  eso  dejó  de 
haber  en  aquel  tiempo  notables  oradores  sagrados,  como 
San  Bernardo  (1091-1153),  Santo  Tomás  de  Aquino,  San  Yin 
cente  Ferrer  (1357-1419),  San  Francisco  de  Asís  (1182-1238), 
y  otros  no  menos  importantes. 

En  los  tiempos  modernos,  la  Oratoria  católica  ha  recobra- 
do su  antiguo  esplendor,  principalmente  en  Francia,  donde 
en  el  siglo  de  Luis  XIV,  brillaron  los  eminentes  oradores 
religiosos  Bossw^í  (1627-1704),  Fenelon  (1651-1715),  Bourda- 
loue  (1630-1704),  Ma?sillon  (1663-1742),  y  Fléchier  (1632-1710). 
En  el  siglo  actual  se  han  distinguido  en  aquel  país  Lacor- 
daire  (1802-1861),  Ravignan  (1795-1858),  el  Padre  Félix,  el 
Padre  Jacinto,  y  otros  de  menos  importancia. 

Ralia  no  ofrece  orad^ores  religiosos  importantes,  excepto 
el  célebre  Savonarola  (1452-1498).  En  Portugal  sólo  se  dis- 
tingue el  jesuíta  A  wíomo  Vieira  (1608-1697).  En  España  me- 
recen mencionarse  el  Maestro  Juan  de  Amia  (1502-1569), 
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Fray  Luis  de  Granada  (1504-1588),  y  el  Padre  Malón  de 
Chaide. 

Gomo  oradores  protestantes,  pueden  citarse  Luteroy  los 
predicadores  alemanes  Cramer  (1634-1765),  Mosheim  (1694- 
1755),  Jerusalem  (1709-1789),  Reinha/rd  (175^-1812),  Schleier- 
macher  (1768-1834),  y  el  norte-americano  WilliamEUery 
Chaaimng  (1789-1842). 

La  oratoria  del  proteslañtísmo  es  notablemente  inferior 
ala  católica. 


LECCIÓN  LXIIL 

Géneros  oratorios.— Oratoria  política. — Su  concepto.— Sus  caracteres 
y  condiciones. — Su  influencia. — Clases  en  que  puede  dividirse. — ^Des- 
arrollo histórico  de  este  género. 

» 

Exponer  y  dilucidar  las  grandes  cuestiones  jurídicas, 
morales,  sociales,  religiosas,  etc.,  que  se  suscitan  al  discutir 
en  los  centros  políticos  las  reformas  legislativ?is  y  al  dirigir 
la  gobernación  del  Estado;  defender  y  propagar  los  princi- 
pios de  los  diversos  partidos  que  se  disputan  el  poder;  diri- 
gir, en  suma,  por  medio  de  la  palabra  la  marcha  de  los  ne- 
gocios públicos,  tales  son  los  grandes  fines  que  se  propone 
la  Oratoria  política. 

Caracteres  muy  especiales  ofrece  este  género  oratorio» 
que  le  colocan  á  gran  distancia  de  todos  los  demás.  Con  efec- 
to, ni  en  él  se  hallan  la  severidad  y  el  carácter  didáctico  de  la 
Oratoria  forense  y  académica,  ni  la  poesía,  unción  y  senti- 
miento de  la  religiosa.  Siendo  eco  de  violentas  pasiones  y 
exaltados  intereses,  tanto  ó  más  que  de  principios  científi- 
cos; representando  el  interés  del  momento,  más  que  el  per- 
manente; produciéndose  casi  siempre  ante  auditorios  divi- 
didos y  apasionados,  ó  agitados  y  tumultuosos,  difíciles  de 
dominar,  y  que  con  frecuencia  se  imponen  al  orador;  ten- 
diendo á  un  efecto  inmediato  y  á  un  resultado  práctico,  no 
siempre  conseguido,  aunque  con  vehemente  afán  solicita- 
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do,  y  que  se  trata  dQ  alcanzar  á  toda  costa  y  por  todos  los 
medios;— la  Oratoria  política  se  distingue  por  el  predominio 
de  la  pasión,  por  el  arrebato  y  vehemencia  de  sus  acentos» 
por  su  carácter  batallador,  y  por  la  importancia  que  en  ella 
tiene  la  polémica.  Rara  vez  es  didáctica,  y  caso  de  serlo,  la 
exposición  de  los  principios  no  es  en  ella  otra  cosa  que  la 
bandera  que  se  despliega  antes  del  combate;  si  apela  á  la  be- 
Ueza-y  al  Arte,  no  es  tanto  por  miras  estéticas,  como  por  uti- 
lizar un  arma  poderosa  y  excitar,  á  la  vez  que  la  pasión,  la 
fantasía  de  los  oyentes;  difícilmente  es  templada,  mesurada  y 
serena,  y  mucho  menos  dulce  ni  apacible;  la  pasión  en  todas 
sus  formas  es  lo  que  en  ella  domina  y  le  da  carácter. 

La  tribuna  es  un  campo  de  batalla,  y  el  orador  político  es 
al  modo  de  caudillo  militar,  obligado  á  poner  en  juego  todos 
los  recursos  de  la  estrategia  y  de  la  táctica  para  vencer  en 
una  empeñada  lid,  en  que  el  arma  que  se  emplea  os  la  pala- 
bra, que  en  ocasiones  puede  ser  la  más  eficaz  y  mortífera  de 
todas. 

De  aquí  la  inmensa  variedad  de  recursos  y  de  elementos 
que  puede  emplear  el  orador  político.  De  aquí  también  la  di- 
ficultad de  precisar  los  preceptos  á  que  ha  de  someterse  esta 
oratoria.  Con  efecto,  el  lenguaje  severo  de  la  razón,  el  ímpe- 
tu arrebatador  délas  pasiones,  los  vuelos  atrevidos  de  la 
fantasía,  las  agudezas  del  entendimiento,  las  armas  pene- 
trantes de  la  sátira,  todos  los  recursos,  todas  las  maneras  de 
ser  de  la  elocuencia  tienen  cabida  en  este  género,  á  cuyo 
carácter  sintético  todo  está  permitido  menos  el  sofisma,  la 
mentira  y  la  falta  de  pudor.  Para  este  género  no  existen, 
por  tanto,  otras  reglas  que  las  que  resulten  lógicamente  del 
asunto  que  se  ventila  ó  del  público  á  quien  el  orador  se  diri- 
je.  La  primera  regla  de  este  género  es  la  libertad. 

Como  es  natural,  las  condiciones  de  la  Oratoria  política 
varían  según  los  asuntos  de  que  se  trata,  las  circunstancias 
en  que  se  produce,  el^carácter  de  cada  país,  etc.  Así  los  dis- 
cursos pronunciados  en  Is^s  Cámaras  legislativas  se  diferen- 
cian por  razón  del  asunto  sobre  que  versan;  no  pudiendo 
compararse,  por  ejemplo,  los  discursos  en  que  se  exponen 
tranquilamente  los  principios  de  un  partido,  ó  en  que  se  dis- 
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icuten  leyes  y  reformas  administrativas,  económicas  ó  jurK 
dicas,  que  no  tocan  de  cerca  á  la  política,  con  los  que  ver- 
san sobre  la  conducta  de  los  gobiernos,  medidas  eminente- 
.  mente  políticas,  cuestiones  personales,  etc.;  ni  tampoco  un. 
discurso  expositivo  con  una  réplica  ó  una  rectificación.  Así, 
una  discusión  sobre  el  Mensaje  de  la  Corona,  sobre  leyes  de 
imprenta,  suspensión  de  garantías,  votos  de  censura  á  un 
ministerio,  etc.,  se  distingue  notablemente  de  un  debate  so- 
bre una  ley  de  agaas,  un  código  mercantil,  ó  ciertos  capítu- 
los del  presupuesto.  Por  la  misma  razón  hay  gran  diferen- 
cia entre  los  debates  de  las  Cámaras  constituyentes  y  de  las 
ordinarias,  por  ser  más  vitales  los  asuntos  que  en  aquellas 
se  discuten  y  más  definitivas  las  soluciones  qtie  se  buscan. 

En  todos  estos  casos,  la  Oratoria  política  puede  recorrer 
una  vasta  escala,  desde  el  tono  severo  y  razonador  de  una 
exposición  verdaderamente  didáctica,  hasta  la  violencia  de 
un  débate  personal. 

Mucho  influyen  también  en  este  género  las  circunstan- 
cias en  que  se  produce.  No  se  habla  lo  mismo  ante  las  mu- 
chedumbres reunidas  en  el  club  6  en  el  meetingy  que  ante 
las  Cámaras  legislativas.  Diferenciase  el  tono  de  un  discurso 
según  que  se  pronuncia  ante  un  severo  y  reflexivo  Senado, 
compuesto  de  personas  de  edad  madura  y  tendencias  con- 
servadoras, ó  ante  una  vehemente,  movible  é  impresiona- 
ble Cámara  popular.  Y  no  es  igual  tampoco  el  lenguaje  del 
orador  político  en  una  situación  normal  y  tranquila,  ó  ea 
medio  de  las  agitaciones  de  una  época  revolucionaria.  A  es- 
to debe  agregarse  que  el  carácter  de  cada  pueblo  influye 
también  en  el  de  la  Oratoria  política,  pues  ésta  no  es  igual 
en  los  pueblos  del  Mediodía,  siempre  apasionados  y  entu- 
siastas, y  en  los  frios  y  razonadores  pueblos  del  Norte.  Tam- 
bién influye  en  esto  el  sistema  de  gobierno,  pues  no  cabe 
-comparar  la  elocuencia  mesurada  de  los  pueblos  sometidos 
á  un  régimen  templado,  con  los  arrebatos  que  son  propios  de 
las  democracias,  donde  la  intervención  activa  de  las  clases, 
populares  en  la  gobernación  del  Estado,  imprime  á  la  Orato- 
ria un  carácter  especial,  y  hace  que  en  ella  preponderen  loa. 
entusiasmos  y  violencias  de  la  pasión  y  las  desordenadasr 
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inspiraciones  de  la  acalorada  fg^tasía  pofiaiar,  soi^e  tai  ra-^ 
2on  serena  y  el  espíritu  ineBurado  y  oirotcníspeoto  de  to* 
hombres  de  Estado  que  no  se'd<^andomma»T  por  las  impre-^ 
sienes  del  momento,  que  tanto  intuyen  en  la  conduíeta  po- 
lítica de  las  muchedumbres. 

La  influencia  de  la  Oratoria  política  es  extraordinaria  y 
lleva  ventaja  á  la  de  la  elocuencia. religiosa,  con  ser  égta1;an 
grande  y  eficaz.  La  razón  de  esto  es  el  predominio  qm  en 
ella  alcanzan  las  pasiones, la  intervención  activa  que  elpú- 
buco  tiene  en  ella,  y  su  caa?ácter  ©.minentemente  práctico.  El 
orador  político  se  encamina  siempre  á  una  acción  inmediata, 
y  aunque  no  siempre  la  consigue  (sobre  todo  en  las  Cámaras, 
donde  la  resolución  está  determinada  de  antemano  y  la  dis^ 
ciplina  de  los  partidos  se  sobrepone  al  efecto  de  la  palalxradel 
adversario),  cuando  menos  logra  agitar  la  opinión  y  prepa*» 
rar  para  plazo  no  lejano  la  realización  de  sus  aspiraciones. 
De  aquí  la  importancia  que  el  orador  político  da  á  la  pasión. 
Su  principal  objeto,  no  tanto  es  convencer  como  persuadir, 
interesar  y  conmover,  y  el  objotivo  á  que  tiende  es  la  vo- 
luntad. Por  eso  emptea  con  frecuencia  los  recursos  que 
obran  sobre  ésta,  es  decir,  los  que  afectan  al  sentímieiito,  á 
la  fantasía  y  al  interés  personal  ó  de  partido  del  auditorio; 
por  eso  no  repara  en  medios  para  lograr  sus  fines,  y  su  úni- 
ca preocupación  es  imponerse  al  público  á  toda  costa,  ar- 
rancándole la  adhesión  á  lo  que  en  su  discurso  defiende,  y 
desacreditando  y  pulverizando  con  la  fuerza  de  sus  razonar 
mientos  y  la  energía  y  elocuencia  de  su  palabra  á  los  qué 
sostienen  lo  contrario. 

Si  el  orador  consigue  sus  propósitos,  el  efecto  de  su  dis- 
curso es  tan  inmenso  que  puede  hasta  cambiar  la  faz  de  un 
pais;  de  lo  cual  no  faltan  señalados  ejemplos  en  la  historia 
parlamentaria.  En  la  mayoría  de  los  casos  este  resultado  no 
es  inmediato;  pero  ocasiones  ha  habido  en  que  lo  ha  sido, 
en  que  la  palabra  de  un  hombre  ha  bastado  para  derribar  ó 
salvar  un  gobierno,  para  provocar  una  revolución,  para  dar 
al  traste  con  instituciones  que  parecían  muy  sólidas.  Verdad 
es  que  en  casos  tales  el  triunfo  del  orador  se  debe  á  estar 
trabajada  Ja  opinión  de  tal  manera,  que  la  palabra  de  aquél 
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Uto  ba  sido  más  que  la  chispa  que  hace  estallar  un  ineeudio, 
cuyos  combustibles  estaban  preparadas  desde  mucho  tiemr- 
po  ateas.  Es,  pues,  la  Oratoria  política  un  arma  temible  y 
peligrosa,  de  portentoso  y  seguro  efecto,  y  es,  por  tanto, 
gravísima  la  responsabilidad  del  orador  cuando,  maneján- 
dola con  imprudencia  ó  de  mala  fé  y  poniéndola  al  servicio 
úe\  error  ó  de  la  injusticia,  la  trueca  en  instrumento  de  la 
ruina  de  Ja  patria. 

El  público  tiene  en  este  género  una,  intervención  más 
activa  que  en  ningún  otro.  Siempre  prevenido  en  pro  ó  en 
contra  del  orador,  más  dispuesto  á  escuchar  la  voz  de  la  pa- 
sión ó  del  ¡interés  que  el  acento  severo  de  la  razón  y  de  la 
justicia,  libre  de  las  trabas  que  coartan  la  acción  del  audito- 
rio á  quien  se  dirige  el  orador  religioso,  viendo  en  el  ora- 
dor un  ídolo,  un  fiel  servidor  y  á  veces  cortesano,  ó  un  im- 
placable y  aborrecido  enemigo,— manifiesta  ruidosamente 
su  aprobación  ó  su  censura,  trata  de  imponerse  al  orador, 
ora  exigiéndole  que  se  doble,  humilde  á  sus  deseos  y  se  ha- 
ga eco  de  sus  intereses  y  pasiones,  ora  tratando  de  ame- 
<irentarlo,  cohibirlo  y  ahogar  su  voz  á  toda  costa.  Obsérvase 
€sto  sobre  todo  en  las  grandes  reuniones  populares  y  en  los 
dias  de  agitación  revolucionaria,  y  es  frecuente  que  entre 
el  orador  y  su  auditorio  se  trabe  un  verdadero  combate,  en 
que  no  pocas  veces  triunfa  el  primero,  si  á  la  elocuencia  ar- 
rebatadora de  la  palabra  sabe  unir  el  valor  personal  y  la 
inquebrantable  firmeza  de  su  varonil  y  enérgico  carácter. 
Por  estas  mismas  razones  los  triunfos  y  las  derrotas  en  la 
Oratoria  son  más  ruidosas  que  en  ningún  otro  género  y  la 
gloria,  el  prestigio,  la  popularidad,  la  autoridad  y  la  in- 
fluencia del  orador  son  extraordinarias;  tanto  como  pueden 
serlo  su  descrédito  y  oprobio,  que  á  menudo  suelen  seguir 
á  las  primeras ,  pues  el  orador  político  popular  fácilmente 
encuentra  al  lado  del  Capitolio  la  roca  Tarpeya  y  pasa  en  po- 
cos dias  de  la  apoteosis  al  Calvario. 

La  Oratoria  política  puede  dividirse  en  parlamentaria  y 
popular. y  militar  (1).  Compréndense  en  la  primera  los  dis^ 


(1)    Algunos  añaden  la  períodistica^  pero  por  elocuentes  que  sean  los 
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cursos  pronunciados  en  las  Cámaras  legislativas,  Diputa- 
ciones provinciales  y  Ayuntamientos;  en  la  segunda  los  que 
se  pronuncian  en  los  cluhs,  meetings  y  manifestaciones  po- 
pulares; y  en  la  tercera  las  arengas,  proclamas,  órdenes 
del  día,  etc.,  dirigidas  á  los  soldados  por  los  caudillos  mili- 
tares. Fácilmente  se  deduce  de  cuanto  dejamos  dicho  que  la 
pasión  domina  más  en  la  Oratoria  popular  que  en  la  parla- 
mentaria, que  su  acción  es  más  eficaz  é  inmediata,  y  mayor 
la  intervención  del  público  en  ella;  que  en  la  Oratoria  pai^ 
lamentaria,  es  donde  pueden  hallarse  elementos  didácticos 
y  mayor  serenidad  y  templanza;  y  que  la  militar,  destinada 
á  excitar  el  valor  y  el  entusiasmo  de  los  soldados,  ha  de  ser 
enérgica,  clara  y  concisa,  y  dirigirse  principalmente  al  sen- 
timiento del  honor. 

El  origen  de  la  Oratoria  política  debe  buscarse  en  las  de- 
liberaciones de  las  tribus  primitivas  y  en  las  arengas  de  los 
guerreros;  pero  salvo  la  Oratoria  militar,  que  es  compati- 
ble con  todos  los  gobiernos,  este  género  sólo  se  desarrolla 
en  los  pueblos  regidos  por  instituciones  democráticas  ó  par- 
lamentarias, porque  sólo  en  ellos  existen  Asambleas  legisla- 
tivas y  centros  políticos  populares.  Por  esta  razón  no  en?- 
contramos  modelos  de  elocuencia  política  en  el  Oriente  ni 
en  la  Edad  Media.  Grecia,  Roma  y  los  modernos  pueblos 
europeos,  especialmente  Francia,  Inglaterra  y  España,  han 
sido  los  pueblos  más  fecundos  en  grandes  oradores. 

En  Grecia  floreció  la  Oratoria  política,  merced  á  su  go- 
bierno democrático.  Son  oradores  griegos  de  primer  orden 
Temzstocles  (5a*M90  a.  d.  C),  Artstides  {m.  4dd) ,  Feríeles 
(494-429)  Licurgo  de  Atenas  (408-326),  Démades  (m.  318), 
Focion  (400-317),  Esquines  (393-314)  y  Demóstenes  (385-^2) 
rival  de  Esquines,  enemigo  encarnizado  de  Filipo  de  Mace- 
donia,  el  más  grande  de  los  oradores  griegos,  y  uno  de  los 
renombrados  de  todos  los  tiempos.  Además  merecen  citarse 
como  oradores  distinguidos  Alcíbiades  (456-404  a.  C),  Cri- 
tiasy  Antifon  (480-411),  Ándócides  (m.  468  a.  C),  Hypérides 
(m.  322)  Dinarco  (m.  360),  Alcidamas  y  Hegesipo. 

artículos  de  los  periódicos  no  pueden  incluirse  en  el  género  oratorio, 
por  no  ser  la  palabra  hablada  su  medio  de  ei^presion. 
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Aunque  antes  de  Catón  hubo  oradores  en  Roma,  puede 
decirse  que  la  Oratoria  latina  (tanto  la  política  como  la  fo- 
rense), comienza  con  él  y  termina  en  Cicerón,  con  el  cual 
no  compite  ninguno  de  sus  sucesfores,  que  la  convierten  en 
nn  ejercicio  retórico. 

A  Catón  (123-149  a.  d.  C.)  llamado  el  Censor  y  también  el 
Mayor,  sucedieron  Servio  Sulpicio  Galba,  LeliOy  Escipion 
Emiliano  (186-130),  Lépido  Porcinay  Carbón  (m.  119),  Tibe- 
rio Graco  (162-133)  y  su  hermano  Cayo  (152-121),  Emilio  Es- 
cauroy  RutiliOj  Cátulo,  Mételo ,  MemmiOy  Craso  (140-91), 
Marco  Antonio  (144r-88) ,  Lticio  MarciolFilipOy  Cota^  Sulpi- 
cio RufOj  Hortensio  (115-51),  César  (101-44),  y  Marco  Tulio 
Cicerón  (107-43),  el  más  grande  de  todos. 

En  los  tiempos  modernos  la  Oratoria  política  ha  llegado 
á  grande  altura,  sobre  todo  en  Inglaterra,  donde  apareció 
primeramente  por  ser  allí  más  antigua  la  libertad,  en  Fran- 
cia y  en  España. 

La  Oratoria  inglesa  es  fria,  razonadora,  diserta  y  de  un 
carácter  eminentemente  práctico;  la  francesa  se  distingue 
por  la  brillantez ,  la  energía  y  la  pasión ;  la  española  por  el 
predominio  que  en  ella  tiene  la  fantasía ,  por  su  carácter 
pintoresco,  su  arrebatada  elocuencia  y  la  pompa  y  sonori- 
dad de  su  lenguaje.  Pudiera  decirse  que  la  oratoria  inglesa 
habla  á  la  razón;  la  francesa  á  las  pasiones ;  y  la  española  al 
sentimiento ,  y  sobre  todo  á  la  fantasía. 

En  Inglaterra  se  han  distinguido  el  célebre  dictador 
Cromwell  (1599-1658),  BoUngbroke  (1678-1750),  Walpole 
(1676-1745),  Lord  Chatham  (1708-1778),  Pitt  (1759-1806)  Bur-- 
fe^  (1730-1797) ,  Foít?  (1749^1806),  Shéridan,  Oconnell  (1775- 
1847),  Qlddstone  y  otros  no  menos  importantes. 

En  Francia  apareció  la  elocuencia  política  con  la  Revo- 
lución de  1789.  Brillaron  entonces  el  gran  Mirabeau  (1749- 
1791),  Vergniaud  (1759-1793),  Barnave  (1761-1792),  Danton 
(175&-1794),  Robespierre  (1759-1794),  Isnard  (1751-1830),  Mau- 
ry  (1746-1817),  Cázales  (1752-1805),  Guadet  (1758-1794)  y  Gen- 
sonné  (1758-1793).  En  el  presente  siglo  se  han  distinguido 
í 01/(1775-1825),  De-Serre  (1777-1822) ,' Decazes  (1780-1860), 
Manuel  (1775-1827),  De  Villéle  (1773-1854),  Martignac  (1776- 
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1832),  Casimiro  Périer  {i7T7AS^),BenjtiminrComUintiA767' 
1830),  Royer-Gollard  (1763-1845),  Villemain  (1790-1870),  La^ 
martine,  Bérryer  (1790-1868),  Ouizoty  Thiers^  Julio  Favre  y 
Gamhetta. 

En  España  brillaron  en  este  siglo  Muñoz  Torrero^  el 
conde  de  Toreno  (1786-1843),  Martínez  de  la  Rosa  y  Arguelles 
(1776-1844),  Cafeímm,  Alcalá  Gaíiaaio  (1789-1865),  López, 
Donoso  Cortés  (1800-1853),  González  Brabó,  Rios  Rosas  (1813- 
1873),  Aparisi  y  Guijarro^  Olózaga  y  otros  muchos  muy  im- 
portantes. 


LECCIÓN  LXIV. 


Géneros  oratorios.— Oratoria  forense. — Su  coireepto. — Sus  earactéres 
y  condiciones. — Su  influencia.— Su  desarrollo «histárioo» 


Dilucidar  las  cuestiones  á  que  puede  dar  lugar  la  coli- 
sión de  derechos  de  los  ciudadanos  y  acusar  ó  defender  á 
los  reos  de  delitos  comunes  y  políticos,  tal  es  el  olyeto  de  la 
Oratoria  forense.  En  ella  siempre  se  deSehde  o  ¿e  acusa, 
siempre  se  discute  una  cuestión  de  derecho  civil  ó  penai  eue 
importa  esclarecer  para  coíiseguir  de  los  jueces  el  fallo  anhe- 
lado por  el  orador. 

Este  género  tiene  un  carácter  más  práctico  que  ningún 
otro,  pues  del  debate  forense  siempre  resulta  una  resolu- 
ción (un  fallo).  Pero  este  resultado  no  es  el  producto  de  la 
pasión  ó  del  interés,  sino  de  la  razón  puesta  al  servicio  de  la 
justicia,  y  por  consiguiente  el  orador  no  puede  influir  direc- 
tamente sobre  el  sentimiento,  sino  sobre  la  inteligencia  de 
los  jueces.  Además,  el  público  se  reduce  en  realidad  á  éstos, 
que  son  los  que  han  de  dictar  la  sentencia  y  á  los  que  debe 
dirigirse  el  orador,  no  siendo  el  auditorio  que  á  los  tribuna- 
les concurre  otra  cosa  que  un  mero  espectador,  que  ningu- 
na intervención  directa  tiene  en  el  asunto  y  está  redu- 
cido á  un  papel  pasivo. 
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P<^r  otra  paírte,  el  discurso  forense  versa  sobre  un  hecho  ^ 
16'caso  coiiicreto;  cpue  da  lugar  á  la  aplicacion  de  un  principio 
legal,  fco  q;ue  impoeta,  por  tanto,  es  esclarecer  el  priinero  y 
determinar  precieani^nte  el  criterio  con  que  ha  de  realizar- 
se la  segunda;  toan  lo  cual  ha  de  ser  el  resultado  de  un  pro- 
^es<y  puramente  iuteleetTitai,  de  una  argumentación  vigo- 
rosa, en  que  del  encadenamiento  de  los  principios  y  las 
-consecuencias,  y  de  la  agrupación  de  las  pruebas,  resulte 
claramente  demostrada  la.  tesis  que  sustenta  el  orador.  Y 
como,  toda  cuestión  forense  es  de  hecho,  de  nombre  y  de  de- 
rechon  lo  que  importa  es:  primero,  esclarecer  aquél,  pro- 
bando ó  negando  su  realidad;  s^undo,  precisar  su  calidad 
y-  circunstancias;  tercero,  determinar  la  aplicación  que  al 
hecho  debe  tener  la  ley,  interpretando  ésta  en  su  relación 
con  el  caso<  particular  de  que  se  trata.  Probaa?  hechos,  defen- 
<ler  derechos,  interpretar  leyes;  hé  aquí  lo  que  ha  de  hacer 
siempre  el  orador  forense;  y  como  toda  cuestión  de  hecho 
es  delicada  de  suyo,  toda  cuestión  de  derecho  requiere  ex- 
traordinaria claridad,  y  toda  interpretación  de  leyes  exige 
notable  precisión  y  sumo  tacto,— fácilmente  se  infiere  que  la 
.solidez,  la  precisión  y  la  claridad,  tanto  en  las  pruebas  y 
argumentos  que  constituyen  el  fondo  del  discurso  forense, 
como  en  el  lenguaje  en  que  se  desenvuelven,  son  las  condi- 
ciones í\iindamentales  de  este  género,  en  el  cual  predomina 
necesariamente  el  elemiento  didáctico. 

Ha  de  ser,  por  tanto,  la  Oratoria  forense  templada,  seve- 
ra, razonadora,  y  las  condiciones  principales  de  su  lenguaje 
han  de  ser  la  precisión,  la  claridad  y  la  concisión.  No  ha  de 
entenderse  por  esto  que  el  elemento»  poético  esté  excluido 
de  ella;  lejos  de  eso,  juega  importante  papel  en  muchas  de 
sus  composiciones. 

En  efecto,  si  la  severidad,  la  rigidez  metódica,  la  digni- 
dad del  estilo ,  la  naturalidad  y  claridad  del  lenguaje  son 
cbndiciones  generales  de  esta  oratoria,  varían  y  se  modifi- 
can tales  condiciones  según  el  asunto  de  que  se  trata  en  el 
discurso,  el  auditorio  á  que  éste  se  dirige  y  la  fancion  que 
desempeña  el  orador. 

Un  pleito  en  que  se  discute  acerca  del  mejor  derecho  quft 
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^iste  á  cada  litigante,  ora  pertenezca  la  cuestión  al  derecho^ 
personal,  ora  al  derecho  real,  no  puede  dar  lugar  ciertas- 
mente  á  discursos  apasionados  y  sentimentales ,  sino  á  di- 
sertaciones razonadas  y  tranquilas  en  que  se  expongan  de- 
tenidamente los  hechos,  se  interprete  la  ley,  y  con  arreglo  á 
estos  datos  se  esclarezca  la  cuestión  y  se  determine  el  mejor 
ó  peor  derecho  que  á  cada  parte  asiste.  Los  rasgos  de  seriti- 
miento  y  las  figuras  poéticas  rara  vez  son  oportunos  en  este 
linaje  de  cuestiones,  antes  bien  inconvenientes  y  ridículos; 

Pero  cuando  se  trata  de  una  causa  criminal;  cuando  á 
nombre  de  la  sociedad  se  pide  el  castigo  de  un  culpable,  ó 
por  el  contrario  se  intenta  arrancarle  al  rigor  de  la  justicia 
ó  al  menos  aminorar  su  pena;  cuando  para  conseguir  tal  ob- 
jeto se  invocan  altísimas  consideraciones  y  se  manifiestaa 
patéticos  afectos;  cuando  siendo  dudosa  y  oscura  la  culpabi- , 
lidad  del  reo,  acaso  se  lucha  por  salvar  á  un  inocente;  y  som- 
bre todo,  cuando  el  delito  es  político  y  el  tribunal  se  convier- 
te en  teatro  de  lucha  política,  caben  al  lado  de  la  fria  razón 
y  del  método  riguroso,  el  afecto  entrañable,  el  ímpetu  veher 
mente,  el  acalorado  lenguaje  del  sentimiento  y  de  la  fanta- 
sía, siendo  tales  recursos  no  sólo  aceptables,  sino  altamente 
oportunos  y  necesarios. 

Varía  también  en  este  caso  el  aspecto  del  discurso  según 
el  carácter  del  tribunal.  No  es  lo  mismo  perorar  ante  jueces^ 
encanecidos  en  el  ejercicio  de  su  magisterio  y  poco  dispues- 
tos á  prestar  oidos  á  otra  cosa  que  á  la  ley,  ó  ante  jurados 
populares  cuyo  criterio  no  es  tanto  el  texto  legal ,  como  Ja 
voz  de  <su  sensibilidad  y  de  su  conciencia.  Recursos  inútiles 
ante  los  primeros  pueden  ser  eficacísimos  ante  los  segundos^ 
y  claramente  lo  prueba  así  la  experiencia  en  los  países  don- 
de se  halla  establecido  el  Jurado. 

Igualmente  se  modifica  el  carácter  del  discurso  según  el 
cargo  que  desempeña  el  orador,  porque  la  vehemencia  dis-. 
culpable  en  quien  demanda  el  perdón ,  parecería  impropia 
en /quien  exige  el  castigo;  el  acusador  fiscal  debe  por  esto 
^er  menos  apasionado  y  más  severo  que  el  abogado  defen-^ 
sor.  Pero  en  el  uno  y  el  otro  deben  condenarse  ciertos  re-;. 
"Cursos,  como  el  sarcasmo ,  la  ironía ,  el  ridículo  y  las  agre-v 
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sienes  personales,  que  se  avienen  mal  con  la  austeridad  de 
la  justicia  y  con  el  respeto  debido  al  tribunal. 

Sígnese  de  lo  expuesto  que  los  discursos  que  versan  so- 
bre materia  criminal,  son  los  que  mayores  condiciones  ar- 
tísticas ofrecen,  los  que  abren  campo  más  ancho  á  la  elo- 
cuencia, los  que  mejor  pueden  contribuir  á  la  reputación 
del  orador.  La  alteza  y  trascendencia  del  fin  á  que  se  enca- 
minan; las  graves  dificultades  que  suelen  entrañar;  el  es- 
fuerzo de  ingenio  y  la  suma  de  penetración  y  perspicacia 
que  á  veces  requieren;  la  elevada  función  de  que  al  orador 
invisten,  ora  erigiéndole  en  austero  representante  de  la  so-* 
ciedad  y  de  la  justicia,  que  demandan  el  castigo  del  acusa- 
do, ora  en  defensor  de  la  inocencia  ó  en  solicitante  de  mise- 
ricordia, son  circunstancias  que  prestan  á  estos  discursos 
un  carácter  simpático  y  bello  que  influye  notablemente  en 
su  cualidad  estética.  Por  eso  estos  discursos  (que  cuando  se 
trata  de  delitos  políticos  con  la  Oratoria  política  se  confun-» 
den),  son  los  que  causan  más  hondo  efecto  en  el  ánimo  del 
auditorio  y  los  que  más  justo  y  universal  renombre  dan  á 
los  oradores  forenses. 

Con  ser  la  influencia  de  este  género  oratorio  tan  eficaz  é 
inmediata  que  no  pocas  veces  la  palabra  tiene  en  él  po-^ 
der  suficiente  para  hacer  que  prevalezcan  la  sinrazón  y  la 
injusticia,  fascinando  el  ánimo  y  cegando  la  inteligencia  de 
los  jueces,  no  es,  sin  embargo,  tan  grande  como  en  los  gé- 
neros anteriormente  expuestos,  pues  no  se  extiende  más 
allá  del  recinto  de  los  tribunales  y  rara  vez  determina  mo- 
vimientos generales  de  la  opinión.  Débese  esto  al  carácter 
concreto  de  las  cuestiones  sobre  que  versa,  á  la  constitución 
especial  del  auditorio,  y  sobre  todo,  al  hecho  de  que  las  reso- 
luciones prácticas  que  trata  de  alcanzar  el  orador  no  son  más 
que  la  aplicación  de  una  ley  permanente  y  no  llevan  consigo 
^como  acontece  en  las  que  intenta  conseguir  el  orador  polí- 
tico) una  modificación  general  del  orden  establecido,  que 
afecte  á  los  intereses  de  la  colectividad.  La  palabra  del  ora- 
dor forense  no  puede  producir  un  cambio  profundo  en  el 
orden  social;  lo  que  de  ella  resulte  importa  sólo  á  un  núme- 
ro reducido  dé  personas,  si  el  asunto  es  civil;  y  aunque  in- 
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terese ala  sociedad  entera,  si  se  trata  de  una  causa  cphni*- 
nal,  nunca  resultará  de  su  discurisa  otra  cosa'  qixe  la  réfeolti* 
cion  de  un  caso  concreto.  De  ácpií  qaj&  {salyo  eü  iós' procéHlos 
políticos),  ningtm  interés  do  escuela  ó  de  pai^;i<lo  s€}  haHe 
com|)rometdi(te  en  éfc  asunto;  de  aquí-,  por  consi^uíéaíe^  cgtó 
la  influencia  de  este  género  oratorio  no  pueda»  cGmiiMarai?se 
con  la?  del  religioso  y  el  político,  por  más  que  á  nia^irao»  de 
elilos  ceda  en:  importancia. 

La  Giratoria  forentse*  se  desarrolla  donde  quiera*  qífce  exis- 
te una  buena  administráciofn  de  justicia  que  garantice  el 
derecño  de  lo^  litigantes  y  de  los  acusados  y  la  libectad  de 
les  oradores.  Por  eso  donde  más  ha  prosperádío  há  sido  ea^ 
Orecia  y  Roma  y  en  los  pueblos  civilizados  de  la  época  mo- 
derna. 

La  Oratoria  forense  de  la  antigüedad  clásica  se  aparosti^ 
maba  mucho  á  la  política  y  tenía  más?  influencia  que  lamo^ 
derna,  así  como  mayor  vehemencia,  animación  y  oaarácter 
estético.  Golitribuian  á  esto  la  organizaci0n  esípeeiai  de  lo* 
tribuBates,  la  falta  de  rigoír  y  precisión  de  lá  ley  escrita,,  cfue 
dejaba  mucho  campo  á  la  equidad  y  á  los  principios  gene- 
rafes  áe  jurisprudencia,  la  publicidad  de  los:  debates  y  lo  nu- 
meroso de  los  auditorios.  No  es  lo  mismo  perorar  deáde  la 
tribuna  de  las  arengas,  en  medio  del  Foro,  y  ante  el  potebio 
entero,  que  en  el  estrecho  recinto  de  los  tribunales  mop* 
dernos* 

En  nufstro^  tiempos,  el  carácter  déla  Oratoria  forense 
depende  también  en  alto  grado  de  la  organización  de  los^ 
tribunales.  Por  eso  es  más  brillante,  eficaz  é  influyente  doiH 
de  el  Jurado  existe,  que  donde  sólo  funcionan  los  trihunaiesr 
ordinarios. 

Creemos  inútil  citaT  todos  los  grandes  oradores  que  s^ 
han  distinguido  en  este  género.  Por  regla  general,  casi  to- 
dos han  sido  á  la  vez  oradores  políticos,  y  para  enumerarlos 
sería  necesario,  por  tanto,  reproducirlos  nombres  ilustres 
que  mencionamos  en  la  lección  anterior.  Baste  decir  que  loa 
Oradores  de  este  género  que  más  fama  han  obtenido  en  la 
antigüedad  son:  en  Grecia,  Antifony  Lysias  (459-S79a.  d.  G.) 
é  Iseo;  en  Roma,  Caton^  Craso  y  Marco  Antonio^  Hortensi% 


Cioerofiy  Quintüiano  (42-118  d.  G.)  y  Plinio  el  joven  (61-115). 
En  los  tiempos  modernos  pueden  citarse  Dupin  (1788-1865), 
Bérryer  y  Lachaudj  en  Francia;  Jovellanos  (1744-1811)  y 
Melendez  Valdés  en  España;  y  otros  muiChos  que  sería  pro- 
lijo enumerar,  ó  que  hemos  mencionado  ya  al  ocuparnos  de 
los  oradores  políticos. 


LECCIÓN  LXV. 

Graneros  oratorios. — Oratoria  académica. — Su  concepto. — Su  carácter 
especial. — Sus  condiciones. — Sus  diferentes  clases. — ^  desarrolló 
histórico. 

El  último  de  los  géneros  oratorios  puede  considerarse  co- 
mo una  transición  á  la  Didáctica.  Con  efecto,  la  Oratoria 
académica  (1),  cuyo  objeto  es  exponer  la  verdad,  discutir 
las  opiniones  científicas,  y  ensalzar  las  glorias  y  grandezas 
de  la  Ciencia  y  del  Arte,  no  es  en  la  mayoría  de  sus  formas 
otrA  cosa  que  una  manifestación  oral  de  la  Ciencia.  No  hay 
en  ella  el  anhelo  de  obtener  un  resultado  práctico  inmedia- 
to, de  conseguir  el  triunfo  de  un  propósito  determinado,  de 
influir  directamente  en  la  voluntad  y  en  los  actos  de  ios  hom- 
bres. Sin  duda  que  en  término  lejano,  á  esto  se  encamina,  ex- 
poniendo y  sustentando  principios  que  á  la  larga  se  convier- 
ten en  hechos;  pero  esto.entra  también  en  los  propósitos  de  la 
Didáctica,  y  no  puede  confundirse  con  el  carácter  propio  del 
fin  oratorio.  Del  discurso  ó  del  debate  académico,  no  resulta 
en  el  acto  ningún  hecho  efectivo;  la  adhesión  de  los  oyentes 
á  la  doctrina  expuesta  por  el  orador:  hé  aquí  el  único  resul- 
tado inmediato  que  éste  puede  proponerse.  . 


(1]  Este  nombre  no  es  enteramente  propio  (pues  no  se  comprenden 
únicamente  en  este  género  los  discursos  pronunciados  en  las  Acade- 
júias),  pero  está  consagrado  por  el  uso  y  no  es  fácil  sustituirle  por  otro. 
SI  de  didáctica  excluiría  los  discursos  tie  polémica  en  que  no  se  trata 
de  enseñar,  sino  más  bien  de  combatir.  Bl  de  eieníijlca  seria  más  ade- 
cuado, pero  taxnbien  excluiría  algunos  discursos  ^[ué  propiamente  no 
se  reñeren  á  la  Oienéia  de  un  modo  directo  é  inmediato. 


49!^  LITERATURA  GENERAL. 

Por  tales  motivos,  la  Oratoria  académica  es  eminente- 
mente didáctica,  severa  y  í^azonadora,  y  en  ella  tienen  me- 
nos cabida  que  en  los  otros  géneros  los  arrebatos  de  la  pa- 
sión y  las  galas  de  la  fantasía.  Sin  embargo,  ciertas  compo- 
siciones, cuyo  objeto  no  es  enteramente  didáctico  (aunque 
con  la  Ciencia  se  relacione),  pueden  ostentar  estas  cualida- 
des, que  se  hallan  también  en  las  polémicas  que  sobre  cues- 
tiones científicas  se  suscitan  en  algunos  círculos  literarios. 
En  este  último  caso,  la  lucha  entre  las  diferentes  escuelas 
puede  ser  ardiente  y  apasionada,  por  tratarse  de  un  triunfo 
que,  si  al  pronto  no  produce  un  resultado  inmediato,  en  el 
porvenir  puede  ser  de  gran  trascendencia.  Y  como  las 
doctrinas  científicas,  por  abstractas  que  parezcan,  se  re- 
lacionan estrechamente  con  los  más  caros  afectos  é  inte- 
reses, conjo  en  ellas  suelen  ir  envueltos  graves  problemas 
religiosos,  sociales  y  políticos,  los  debates  sostenido^  entre 
escuelas  opuestas  (sobre  todo  en  el  campo  de  las  ciencias  fi- 
losóficas, morales  y  políticas),  pueden  ser  tan  apasionados  y 
ofrecer  tanto  interés,  calor  y  movimiento,  que  compitan  con 
los  que  son  propios  de  la  vida  política,  y  en  ellos  se  mani- 
fieste la  elocuencia  en*  todo  su  explendoi*.  ' 

Sigúese  de  aquí  que,  por  más  que  la  influencia  de  este 
género  no  sea  tan  eficaz  é  inmediata  como  la  de  los  restan- 
tes, no  por  eso  deja  de  ejercerla,  sobre  todo  cuando  adopta 
las  formas  de  la  polémica,  en  cuyo  caso  se  establecen  entre 
los  oradores  y  el  auditorio  relaciones  muy  semejantes  á  las 
que  son  propias  de  la  Oratoria  política.  Y  aun  la  simple,  ex- 
posición de  las  doctrinas  científicas  en  una  cátedra  puede 
ejercer  gran  influencia  en  el  ánimo  de  los  oyentes,  si  el  ora- 
dor sabe  adornar  los  principios  que  expone  con  las  galas  de 
la  elocuencia. 

Pero  aun  en  estos  casos,  el  orador  académico  no  ha  de 
olvidar  que  su  principal  propósito  debe  ser  demostrar  la 
verdad  de  sus  doctrinas,  y  que  no  debe  sacrificar  á  los  pri- 
mores del  lenguaje  la  fuerza  de  los  razonamientos  y  la  seve- 
ridad de  la  exposición  didáctica.  Si  en  otros  géneros  el  ora- 
dor se  cuida,  ante  todOj  de  persuadir  y  conmover,  en  éste  han 
de  cifrarse  sus  esfuerzos  en  convencer,  no  olvidándose  nun- 
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ca  de  que  la  solidez  de  las  pruebas,  el  orden  de  la  exposi- 
ción y  la  claridad  del  lenguaje,  son  las  condiciones  funda- 
mentales de  este  género  de  discursos* 

Dentro  de  estos  límites,  permitido  ha  de  serle  buscar  tam- 
bién el  efecto  estético  y  exponer  con  calor,  elegancia  y  bri- 
llantez su  pensamiento,  siempre  que  el  asunto  lo  consienta 
ó  lo  requieran  las  circunstancias;  pues  tampoco  se  ha  de 
pensar  que  la  Ciencia  y  el  Arte  son  cosas  incompatibles  j 
que  la  primera  no  puede  adornarse  con  Jas  galas  del  segun- 
do. Lejos  de  eso,  pocos  servicios  pueden  prestarse  á  la  Cien^- 
cia,  tan  estimables  como  el  de  hacerla  atractiva,  difundirla 
entre  Iob  indoctos,  y  llevar  sus  luminosas  verdades  á  todas 
las  inteligencias. 

Es  de  advertir  que  en-  este  género  oratorio  es  muy  fre- 
cuente que  los  discursos  sean  leidos,  lo  cual  les  priva  fácil- 
mente de  la  mejor  parte  de  su  efecto,  y  los  asimila  á  los  tra- 
bajos puramente  didácticos;  pues,  como  hemos  dicho,  la  ver 
dadera  manifestación  de  la  elocuencia  es  la  improvisación.^ 
En  tales  casos,  el  orador  está  muy  expuesto  á  hacer  una 
fria  disertación  retórica,  en  lugar  de  un  verdadero  y  elo- 
cuente discurso. 

En  la  Oratoria  académica  se  comprenden  las  siguientes 
clases  de  composiciones : 

1.*  Discursos  pronunciados  en  los  debates  de  los  centros 
científicos  y  literarios  (Academias,  Ateneos,  etc.)  Versan  es- 
tos discursos,  no  sólo  sobre  puntos  teóricos,  sino  sobre  cuesr 
tienes  de  carácter  práctico,  y  se  asimilan,  como  antes  he- 
mos dicho,  á  los  políticos,  de  cuyo  calor  y  apasionamiento 
suelen  participar;  siendo  por  tanto,  la  manifestación  más 
oratoria  y  menos  didáctica  de  este  género. 

2.*  Discursos  pronunciados  (y  casi  siempre  leidos)  en  la» 
solemnidades  científicas,  literarias,  etc.  Ocupan  estos  traba- 
jos un  término  medio  entre  la  rigurosa  exposición  didáctica 
y  el  discurso  propiamente  dicho.  Son  disertaciones  sobre 
temas  concretos,  en  que  puede  campear  la  elocuencia  del 
orador  y  hallar  cabida  todo  género  de  elementos  artísticos^ 
pero  siempre  cpn  cierta  entonación  severa  y  sin  apasiona- 
mientos ni  violencias.  Guando  á  uno  de  estos  discursos  se 
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contesta  toa  otro  (como  sucede  en  las  recepciones  académi- 
cas), puefie  haber  en  ellos  -un  tono  polémico,  tranquiló  y 
mesurado  por  supuesto.  En  este  grupo  pueden  comprender- 
se los  discursos  de  recepción  de  los  académicos,  las  tesis 
doctorales  universitarias,  los  discursos  de  apertura  de  los 
establecimientos  de  enseñanza,  centros  científicos  y  litera- 
rios, tribunales,  etc.,  los  elogios  de  personas  célebres  en 
ciencias,  artes  y  letras  (muy  semejantes  á  los  panegíricos 
religiosos  y  muy  susceptibles  de  galas  oratorias),  y  en  ge- 
neral cuantos  discursos  se  pronuncian  en  las  grandes  so- 
lemnidades científicas,  artísticas,  literarias,  industriales;  en 
suma,  en  cuantas  se  refieren  á  las  diversas  manifestaciones 
solemnes  de  la  actividad  humana,  excepto  las  religiosas  y 
políticas. 

3.*  Conferencias  y  explicaciones  dadas  en  los  diferentes 
centros  de  enseñanza.  Esta  es  la  manifestación  más  didác- 
tica de  este  género  oratorio.  En  estos  trabajos  todo  debe  sa- 
,  crificarse  al  rigor  científico;  la  pasión  no  ha  de  tener  entrada 
en  ellos;  y  el  sentimiento  y  la  fantasía  han  de  someterse  á 
las  exigencias  de  la  enseñanza.  Cabe,  sin  embargo,  que  es- 
tas composiciones  sean  elocuentes  y  bellas;  pero  no  cum- 
plirá ciertamente  su  deber  el  profesor  que  á  las  galas  de  la 
Oratoria  sacrifique  las  necesidades  de  la  Ciencia  (1). 

Inútil  es  decir  que  las  condiciones  de  todos  estos  discur- 
sos varían  según  el  carácter  del  auditorio  y  las  circunstan- 
cias en  que  se  pronuncian.  Así,  los  debates  de  una  asocia- 
ción científica  ó  literaria  libre,  son  más  animados  y  tumul- 
tuosos, por  regla  general,  que  los  de  las  corporaciones  oficia- 
les. Los  discursos  pronunciados  en  las  solemnidades  litera- 


(1)  Además  de  estos  géneros,  pueden  incluirse  en  la  Oratoria,  fica- 
déinica  ciertas  composiciones,  hoy  caidas  en  desuso,  que  no  se  refieren 
á  ciencia  alguna,  ni  son  otra  cosa  que  declamaciones  vagas  y  pomposas 
sobre  asuntos  morales,  históricos  ó  políticos,  panegíricos  de  grandes 
personajes,  de  naciones  y  razas,  etc.  Estas  declamaciones  fueron  muj 
gustadas  de  griegos  y  romanos,  y  en  ellas  mostraban  su  agudeza  sofis- 
tas y  retóricos,  pero  en  los  tiempos  modernos  rara  vez  han  aparecido. 
Huchos  de  estos  trabajos  se  destinaban  á  la  lectura  solamente.  Las 
oraciones  fúnebres  sin  carácter  religioso  también  pueden  incluirse  en 
este  género. 
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rias  varían  según  el  carácter  de  la  solemnidad,  el  del  orador 
y  el  del  auditorio;  no  siendo  igual  el  tono  de  un  discurso  aca- 
démico y  el  de  una  tesis  doctoral,  por  ejemplo.  En  las  mis- 
mas explicaciones  de  cátedra  se  observa  otro  tanto,  pues  no 
es  idéntico  el  lenguaje  del  que  regenta  una  clase  de  niños 
y  el  del  que  se  dirige  á  adultos,  ni  son  iguales  las  conferen- 
cias de  un  Ateneq,  las  de  una  Universidad  y  las  de  un  esta- 
blecimiento de  enseñanza  popular.  Acomodarse  al  grado  de 
inteligencia  y  cultura  del  auditorio,  al  carácter  del  sitio  en 
que  habla  y  á  la  significación  de  la  solemnidad  en  que  to- 
ma parte,  son  obligaciones  del  orador  académico  que,  como 
todos,  nunca  debe  olvidarse  de  la  oportunidad. 

En  la  Oratoria  académica  no  caben  formas  populares.  Es 
un  género  puramente  erudito,  que  sólo  se  desarrolla  donde 
la  vida  intelectual  es  muy  rica  y  la  Ciencia  está  organizada 
en  poderosas  instituciones.  Así  es  que  sólo  en  pueblos  muy 
civilizados  ^^íiste  este  géaero. 

Para  citar- los  nombres  de  los  que  en  él«e  han  distingui- 
do, nos  sería  preciso  enumerar  la  mayor  parte  de  los 
grandes  pensadores  de  todos  los  tiempos,  tarea  tan  difícil 
como  enojosa.  Renunciamos,  pues,  á  emprenderla  y  nos  li- 
mitamos á  indicar  que  la  Oratoria  académica  fué  muy  cul- 
tivada en  Grecia  y  Roma  por  los  sofistas  y  retóricos,  que  de 
ella  hacian  una  profesión  y  tenían  establecidas  escuelas  con 
este  objeto.  Isócrates  (436-^4),  se  distinguió  en  este  género 
entre  los  griegos,  y  entre  los  romanos  Marco  Anneo  Sene- 
^ca  (5&a.  d.  C.  32  d.  C),  Quintiliano  y  Plinio  el  joven.  Eji  ios 
tiempos  modernos  han  brillado  en  este  género  muchos  y 
muy  notables  oradores  que  sería  prolijo  enumerar. 
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l_A    DIDÁCTICA 


LECCIÓN  LXVI. 


Concepto  de  la  Didáctica. — Sus  relaciones  con  los  demás  géneros  lite- 
rarios.— Su  valor  artístico  — Sus  relaciones  con  la  Ciencia. — Manera 
especial  con  que  son  consideradas  las  obras  didácticas  por  la  critica 
literaria.^Oondiciones  de  la  Didáctica.— Cualidades  especiales  del 
lenguaje  didáctico.— División  de  la  Didáctica. — Su  desarrollo  his- 
tórico. 


La  Didáctica  es,  como  la  Oratoria,  un  arte  bello-útil,  que 
proponiéndose  la  satisfacción  de  una  necesidad  del  espíritu 
humano  (la  indagación  y  comunicación  de  la  verdad),  y  no 
la  mera  realización  de  la  belleza,  no  tiene  propia  finalidad; 
siendo ,  por  el  contrario,  su  fin  extraño  al  Arte,  el  cual  se 
convierte  en  este  género  en  medio  para  el  cumplimiento  del 
fin  científico.  La  Didáctica  es,  con  efecto,  la  eooposicion  ar* 
tística  de  la  verdad  por  medio  de  la  palabra  escrita. 

Siendo  evidentes  las  diferencias  que  separan  de  la  Poesía 
á  este  género  literario,  es  inútil  mostrarlas;  en  cambio,  de- 
bemos señalar  las  que  lo  distinguen  de  la  Oratoria ,  con  la 
cual  tiene  no  pocas  afinidades. 

Tienen  de  común  la  Oratoria  y  la  Didáctica  el  carecer  de 
propia  finalidad  artística  y  el  servirse  del  lenguaje  prosaico; 
pero  se  diferencian:  I.**  En  que  la  Didáctica  no  emplea  la 
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palabra  hablada;  2.*  En  que  se  limita  á  la  exposición  de  las 
Terdades  científicas;  3.*  En  que  no  se  propone  un  fin  prácti- 
co inmediato;  4.*  En  que  por  regla  general  se  dirige  exclu- 
sivamente á  la  inteligencia, *trata  sólo  de  convencer,  y  no  de 
conmover  y  persuadir,  y  no  ejerce  influencia  directa  en  la 
voluntad;  5.**  En  que  la  producción  de  la  belleza  es  en  ella 
un  fin  muy  secundario,  de  que  con  frecuencia  prescinde,  y 
no  un  elemento  importante  como  en  la  Oratoria;  6.*  En  que 
no  hay  en  ella  verdadera  concepción  estética;  7.*  En  que 
sus  elementos  artísticos  residen  únicamente,  por  lo  general, 
en  su  forma  exterior. 

La  composición  oratoria  es  una  obra  de  arte,  no  sólo  por 
su  forma  exterior,  sino  por  la  interna.  Si  no  crea,  como  la 
Poesía,  verdaderas  formas  imaginativas,  cuando  menos  en 
la  estructura  de  sus  producciones,  en  los  recursos  de  que  se 
sirve,  en  la  importancia  que  da  á  los  elementos  estéticos,  la 
Oratoria  aventaja  á  la  Didáctica.  Al  fin  extra-artístico  que  se 
propone,  acompaña  siempre  el  fin  estético,  y  la  producción 
de  la  belleza  interesa  en  alto  grado  al  orador.  Nada  de  esto 
sucede  en  la  Didáctica.  La  forma  interna  de  sus  obras  no  es 
estética,  y  si  lo  es  por  ventura,  resulta  así  en  la  mayoría  de 
los  casos,  porque  el  asunto  lo  lleve  consigo,  mas  no  porque 
de  ello  se  cuide  el  escritor.  Conténtase  éste  casi  siempre  con 
que  la  forma  exterior  de  su  trabajo  (el  estilo  y  el  lenguaje) 
posean  condiciones  artísticas,  y  en  caso  necesario  no  vacila 
en  sacrificar  este  requisito  á  las  exigencias  del  pensamien- 
to científico. 

Es,  pues,  la  Didáctica  el  menos  artístico  de  todos  los  gé- 
neros literarios,  toda  vez  que  sólo  en  su  forma  exterior  rea- 
liza la  belleza  (1);  pero  cabe,  sin  embargo,  dentro  del  Arte  li- 
terario como,  género  que  produce  lo  bello ,  siquiera  sea  se- 


(1)  Cierto  que  muchas  veces  no  solo  es  bella  la  obra  didáctica  por 
9Q  forma^  sino  por  su  fondo,  merced  á  la  grandeza  de  su  contenido,  al 
armónico  enlace  de  sus  doctrinas,  á  las  cualidades  estéticas  de  los  he- 
chos que  refiere  (cuando  es  histórica),  y  á  otras  circunstancias  análo- 
gas. Pero  esta  belleza  no  es  creación  libre  del  artista,  ni  reproducción 
idealizada  de  la  belleza  real;  no  ha  sido  deliberadamente  buscada  por 
él;  y  por  tanto,  no  se  opone  su  existencia  i  la  verdad  de  nuestras  afir- 
maciones. * 

Tomo  I.  33 
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cundaria  y  accidentalmente.  Importa  tener  en  cuenta ,  no 
-obstante,  que  las  composiciones  didácticas  que  no  cumplan 
-esta  condición,  no  pueden  ser  consideradas  como  literarias, 
y  que,  por  consiguiente,  no  entran  en  la  literatura  todas  las 
manifestaciones  escritas  del  pensamiento  humano,  sino  úni- 
camente las  que  ostenten  formas  exteriores  dignas  de  lla- 
marse bellas.  Un  tratado  de  matemáticas,  por  ejemplo,  no 
puede  incluirse  entre  las  obras  literarias.    . 

Infiérese,  fácilmente  de  todo  lo  expuesto,  que  la  Didáctica 
está  íntimamente  relacionada  con  la  Ciencia,  aunque  de  ella 
esencialmente  se  distinga,  como  también  del  arte  científico. 

En  toda  obra  científica  deben  distinguirse  dos  cosas :  el 
fondo  y  la  forma  externa  que  pertenecen  á  la  Ciencia  y  la 
forma  exterior  que  corresponde  á  la  Literatura.  La  obra 
científica  es  la  exposición  de  un  sistema  de  conocimientos 
verdaderos  y  ciertos,  hallados  mediante  libre  y  metódica  in- 
dagación y  desarrollados  según  un  plan  formado  artística- 
mente. El  arte  de  desenvolver  metódicamente  y  según  prin- 
cipios racionales  todo  el  sistema  de  conocimientos  que  cons- 
tituye la  Ciencia,  es  lo  que  se  llama  arte  interno  cientt'fico,  ^ 
derivación  del  arte  de  pensar  y  conocer,  que  es  uña  de 
las  partes  de  la  Lógica,  en  la  cual  deben  ser  expuestos  los 
principios  del  arte  científico.  Pero  la  obra  científica  es  for- 
mada para  comunicar  y  enseñar  la  Ciencia  á  los  hombros, 
y  como  el  único  medio  de  comunicarse  éstos  entre  sí  es  la 
palabra,  las  verdades  que  constituyen  el  fondo  de  la  Ciencia 
han  de  expresarse  sensiblemente  por  medio  de  la  palabra, 
siendo  esta  expresión  la  Didáctica.  Este  arte  de  expresar  en 
la  palabra  la  verdad  científica  se  liga  íntiniamente  y  subor- 
dina al  arte  científico,  cuya  encarnación  es  por  decirlo  así, 
correspondiendo  al  metódico  desarrollo  del  contenido  de  la 
Ciencia  su  información  también  metódica,  y  en  lo  posible 
bella ,  en  la  palabra ,  y  viniendo  á  ser ,  por  tanto ,  la  Didác- 
tica ,  la  forma  del  arte  científico,  la  forma  exterior  de  la 
Ciencia. 

Por  consiguiente ,  el  fondo  de  la  obra  didáctica  es  el  si?^- 
tema  de  conocimientos  que  constituyen  la  Ciencia  á  que  se 
refiere;  su  forma  interna  es  la  construcción  metódica  debi- 


.PARTE  TERCBRA.  499 

da  al  arte  científico ;  y  sólo  su  forma  exterior  (estilo  y  len- 
guaje) es  lo  que  hay  de  literario  en  ella.  Literariamente  con- 
siderada ,  es  la  Didáctica ,  por  tanto ,  una  mera  forma  exte- 
rior, una  simple  vestidura  estética  de  la  Ciencia,  un  medio 
que  ésta  emplea  para  difundirse  entre  los  hombres. 

De  lo  dicho  se  deduce  fácilmente  el  carácter  con  que  de- 
bemos tratar  aquí  las  obras  científicas.  Siendo  su  fondo  age- 
no  á  nuestro  fin,  sólo  nos  ocuparemos  de  su  forma  exterior, 
de  su  expresión  en  la  palabra.  De  este  carácter  especial  con 
que  á  nuestros  ojos  han  de  aparecer  las  obras  científicas,  re- 
sulta que  para  el  literato  estas  obras  valen  sólo  bajo  su  as- 
pecto exterior  y  formal,  no  bajo  el  aspecto  científico,  pare- 
ciéndole  superior  (literariamente  hablando)  una  obra  cien- 
tífica de  todo  punto  falsa  en  sus  principios,  pero  bien  escrita, 
á  otra  que  científicamente  la  aventaje,  pero  que  en  su  estilo 
y  lenguaje  sea  defectuosa ;  así ,  por  ejemplo ,  para  el  crítico 
filósofo  Kant  es  superior  á  Cicerón,  pero  para  el  crítico  lite- 
rato Cicerón  supera  á  Kant. 

Fácil  es  ahora  señalar  las  condiciones  de  las  obras  didác- 
ticas.  Las  formas  propias  de  toda  composición  de  este  géne- 
ro son  la  exposición,  la  narración,  la  descripción  y  alguna 
vez  la  forma  dialogada  y  la  epistolar,  [excluyéndose  las  for- 
mas indirectas  (símbolos,  alegorías,  ficciones  novelescas)  que 
sólo  se  toleran  en  las  obras  didácticas  populares.  La  exposi- 
ción es  la  forma  más  generalmente  usada  en  estas  composi- 
ciones, siendo  la  narración  .propia  de  las  obras  históricas,  la 
descripción,  de  las  obras  dedicadas  á  exponer  ciencias  natu- 
rales y  el  diálogo,  y  la  forma  epistolar,  de  las  ciencias  mora- 
les, de  la  crítica,  etc. 

La  fantasía  goza  de  bien  escasa  libertad  en  la  Didáctica. 
Como  quiera  que  la  verdad  es  la  primera  é  inexcusable  con- 
.  dicion  do  toda  obra  didáctica,-  las  ficciones  poéticas  están 
excluidas  de  este  género  y  apenas  son  toleradas  en  algunas 
obras  de  carácter  popular.  Puede  decirse,  por  tanto,  que  la 
fantasía  creadora  no  existe  en  la  Didáctica.  En  cambio  la 
fantasía  reproductiva  y  la  schemática  (1),  representan  en 

(1)    La  que  representa  conceptos  abstractos  en  formas  y  figuras  sim- 
bólicas. 
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ella  un  gran  papel,  sobre  todo  esta  última,  pero  una  y  otra 
absolutamente  subordinadas  á  la  razón  y  sujetas  á  las  exi- 
gencias del  pensamiento  científico. 

A  igual  ley  se  somete  el  estilo.  Severo  y  magestuoso,  ra- 
ra vez  florido,  casi  nunca  poético,  ni  puede  reflejar  tan  viva- 
mente como  en  la^  Poesía  la  individualidad  del  escritor,  ni 
le  son  permitidas' las  galas  que  en  aquel  género  reviste.  El 
estilo  severo  es  el  más  propio  de  las  obras  didácticas,  sobre 
todo  de  las  que  se  consagran  á  la  exposición  de  ciencias  filo- 
sóficas, jurídicas,  experimentales,  etc.  El  estilo  compuesto 
puede  emplearse  en  las  obras  religioBas,  políticas,  morales, 
en  la  exposición  de  la  ciencia  literaria,  y  sobre  todo  en  la  His- 
toria, en  la  que  puede  tener  cabida,  mantenido  por  supuesto 
en  justos  límites,  el  estilo  florido,  que  también  suele  ser  em- 
pleado en  las  obras  de  carácter  popular. 

El  lenguaje  se  somete  á  las  mismas  exigencias.  El  len- 
guaje puramente  literario  es  el  verdadero  lenguaje  didác- 
tico; el  lenguaje  ppético  rara  vez  es  admisible  en  este  gé- 
nero. Las  formas  indirectas  de  expresión,  las  figuras,  los 
tropos,  las  licencias  poéticas,  son  galas  casi  enteramente 
excluidas  de  la  Didáctica.  Solamente  en  la  Historia  pueden 
permitirse  estas  bellas  formas  del  lenguaje  (excepto  la  ver- 
sificación), siempre  que  de  ellas  no  se  abuse.  En  los  demás 
géneros  una  imagen,  una  metáfora,  no  son  admitidas  sino 
por  vía  de  ejemplo.  Las  condiciones  esenciales  del  lenguaje 
didáctico  son  la  claridad,  la  propiedad  y  la  corrección:  cla- 
ridad para  que  el  pensamiento  científico  sea  fácilmente 
comprendido;  propiedad  rigurosa  en  el  vocablo  y  en  la  fra- 
se, que  han  de  reducirse  á  ser  expresión  exactísima  de  los 
conceptos,  juicios  y  razonamientos  en  que  se  exprese  el 
fondo  de  la  Ciencia;  corrección  extremada,  porque  no  po- 
cas veces  la  incorrección  del  lenguaje  da  al  pensamiento 
una  oscuridad  que  realmente  no  tiene. 

Hay  en  el  lenguaje  didáctico  un  elemento  que  le  es  pe- 
culiar y  que  no  aparece  en  el  poético:  el  teaiicismo, 
esto  es,  el  empleo  de  vocablos  y  giros  especiales,  exigi- 
dos por  el  pensamiento  científico.  Efectivamente,  siendo  el 
lenguaje  expresión  de  todo  nuestro  ser  y  por  tanto,  de 
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todos  los  flnjes  de  nuestra  vida,  contiene  en  su  unidad  mul- 
titud de  lenguajes  especiales  (técnicos),  apropiados  á  cada 
fin,  entre  los  que  figura  el  lenguaje  de  la  Ciencia.  Apare- 
ciendo en  el  desarrollo  del  pensamiento  científico  concep- 
tos nuevos  ó  al  menos  poco  conocidos,  y  habiendo  de  ser  ex- 
presados con  palabras,  suele  suceder  que  en  el  lengusge 
común  no  hay  vocablo  que  propiamente  los  exprese,  siendo 
necesario  por  tanto  inventar  un  vocablo  nuevo,  un  término 
técnico.  Mas  como  la  libertad  en  la  admisión  de  estos  térmi- 
nos puede  dar  lugar  á  muchos  abusos  que  corrompan  el 
lenguaje  y  perjudiquen  á  la  conservación  del  carácter  pro- 
pio de  cada  idioma,  conviene  amoldarse  en  este  punto  á  las 
siguientes  reglas: 

1."  Sólo  puede  adoptarse  un  término  técnico  nuevo 
cuando  en  el  lenguaje  común  no  haya  palabra  alguna  que 
pueda  expresar  el  concepto  científico  que  el  nuevo  término 
significa. 

2.*  Todo  vocablo  nuevo  de  carácter  técnico  ha  de  ser 
formado  con  raíces  propias  del  idioma  hablado  por  el  escri- 
tor que  le  quiere  introducir,  ó  al  menos  de  la  lengua  madre 
de  este  idioma  ó  de  alguna  de  sus  afines;  pero  jamás  de  len- ' 
guas  enteramente  extrañas,  pertenecientes  á  tronco  filoló- 
gico distinto. 

3.*  Guando  el  pensamiento  científico  no  sólo  exíjala 
admisión  de  nuevos  vocablos,  sino  de  nuevos  giros,  además 
de  ser  indispensable  comprobar  la  necesidad  absoluta  de  es- 
ta innovación,  los  giros  nuevos  se  formarán  con  estricta  su- 
jeción á  las  leyes  sintáxicas  de  la  gramática  general  y  á  las 
que  sean  peculiares  á  la  gramática  de  la  lengua  nacional. 
Bajo  ningún  protesto  podrá  jamás  el  escritor  didáctico  in- 
fringir las  leyes  sintáxicas  de  su  idioma  patrio. 

Tales  soií  en  suma  las  condiciones  de  la  Didáctica.  Resta- 
nos  ahora  clasificar  las  obras  pertenecientes  á  ella,  si- 
quiera no  pueda  afirmarse  con  verdad  que  lleguen  á  cons- 
tituir géneros  como  en  la  Poesía.  La  razón  es  obvia.  Los  gé- 
neros poéticos  se  determinan  por  el  fondo  y  por  la  forma  y 
como  el  fondo  de  las  obras  didácticas  es  extraño  al  Arte  lite- 
rario, toda  base  de  clasificación  se  refiere  más  ó  menos  di- 
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rectamente  á  la  forma  y  no  puede  dar  lugar  á  la  formación 
de  verdaderos  géneros. 

Las  obras  didácticas  pueden  clasificarse  atendiendo  á  tres 
puntos  de  vista  diferente:  á  su  asunto,  al  carácter  de  la  ex- 
posición y  á  su  extensión.  Por  razón  del  asunto  se  dividen 
en  obras  históricas  y  obras  teológicas,  fUosóficaSy  políticas, 
morales,  de  ciencias  físicas,  etc.;  por  razón  deícarácter  de 
la  exposición  en  obras  fundamentales  y  obras  populares;  y 
por  razón  de  la  extensión  en  obras  elementales  y  obras  ma- 
gistrales.  Consideremos  separadamente  estas  clasificaciones. 

La  clasificación  por  razón  del  a-sunto,  bajo  el  punto  de  vis- 
ta científico  es  absurda,  pero  no  bajo  el  literario,  y  aunque 
parece  fundarse  en  el  fondo  de  las  obras  didácticas,  atiende 
más  bien  á  la  forma  literaria  especial  que  da  á  éstas  el  gé- 
nero de  ciencias  sobre  que  versan. 

Efectivamente,  por  razones  que  más  adelante  tendremos 
ocasión  de  exponer,  las  obras  históricas  revisten  caracteres 
literarios  espécialísimos  que  las  distinguen  de  todas  las  res- 
tantes obras  didácticas,  hasta  el  punto  de  haber  sido  consi- 
deradas por  muchos  escritores  como  género  literario  distin- 
to de  la  Didáctica  é  intermedio  entre  ella  y  la  Poesía.  Por  el 
contrario,  las  obras  destinadas  á  exponer  todas  las  restantes 
ciencias,  con  ser  tan  diversas  bajo  el  aspecto  científico,  son 
tan  semejantes,  literariamente  consideradas,  que  fácilmente 
pueden  reducirse  á  un  solo  grupo,  siendo  casi  imposible  for- 
mar con  ellas  géneros  distintos,  según  parece  exigirlo  la 
clasificación  que  de  las  ciencias  se  hace.  Literariamente  ha- 
blando, entre  un  capítulo  de  Tucídides  y  otro  de  Aristóteles 
hay  una  diferencia  mucho  mayor  que  la  que  puede  haber 
entre  uno  de  Aristóteles  y  otro  de  Hipócrates,  con  ser  tan 
diferentes  las  obras  de  ambos  autores  bsgo  el  aspecto  cien- 
tífico. 

Las  dos  divisiones  restantes  tienen  en  realidad  un  miem- 
bro común.  Las  obras  fundamentales  y  las  obras  magistra*- 
les  son  enteramente  lo  mismo  aunque  bajo  dos  aspectos  di- 
ferentes. Obra  fundamental  (con  relación  al  carácter  de  la 
exposición)  ó  magistral  (con  relación  á  la  extensión)  es 
aquella  en  que  la  Ciencia  se  expone  en  toda  su  extensión  y 
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profundidad  y  que  se  dedica  á  hombres  ya  versados  en  ella. 
En  estas  obras  las  formas  literarias  son  rigurosamente  di- 
dácticas. La  severidad  del  estilo  y  la  precisión  del  lenguaje, 
que  ha  de  someterse  estrictamente  al  pensamiento,  son  ines- 
cusables  en  eUas. 

Los  otros  miembros  de  estas  divisiones  son  muy  diferen- 
tes. La  obra  elemental  es  rigurosamente  científica,  pero  se 
distingue  de  la  magistral  en  que,  dedicada  á  la  enseñanza  de 
los  que  aspiran  á  la  Ciencia  no  puede  ser  tan  extensa  ni 
profunda  como  aquella.  Las  obras  elementales  difieren  en 
extensión  y  profundidad  según  los  grados  de  enseñanza  á 
que  se  dedican,  y  por  esta  misma  razón  varian  sus  condi- 
ciones literarias.  Las  obras  dedicadas  á  la  enseñanza  prima- 
ria y  secundaria  deben  ser  más  amenas  que  las  que  se  dedi- 
can á  la  enseñanza  superior,  porque  para  enseñar  al  niño 
hay  que  dirigirse  á  su  fantasía  más  que  á  su  razón.  En  toda 
obra  elemental  se  exige  una  gran  claridad  en  el  lenguaje  y 
un  riguroso  método  en  la  exposición.  Por  último,  las  obras 
populares  son  las  que  tienen  por  objeto  proporcionar  ins- 
trucción á  las  personas  que  sin  dedicarse  á  la  ciencia 
aspiran  á  ser  cultas,  v.  g.  los  hombres  de  mundo,  el  pueblo, 
las  mujeres,  etc.  Por  esta  razón  son  en  ellas  menores  las 
exigencias  científicas  y  cabe  mayor  variedad  en  sus  formas 
de  exposición  y  en  su  estilo  y  lenguaje,  que  hasta  pueden 
ser  poéticos. 

Como  es  natural,  la  Didáctica  se  ha  desarrollado  al  par 
que  la  Ciencia,  y  su  historia  es  la  misma  de  ésta.  Confundi- 
da con  la  Poesía  y  la  Religión  en  sus  comienzos,  se  ha  ido 
luego  separando  de  ellas  hasta  recabar  su  completa  inde- 
pendencia, alcanzando  su  mayor  grado  de  esplendor  allí 
donde  á  la  cultura  científica  se  ha  unido  una  gran  cultura 
'literaria.  Bajo  este  concepto,  pocos  escritores  didácticos 
compiten  en  méritos  literarios  con  los  griegos  y  romanos. 
En  los  tiempos  modernos  la  Didáctica  ha  perdido  en  condi- 
ciones artísticas  tanto  como  ha  ganado  en  valor  científico. 
Este  género,  como  la  Oratoria,  requiere  para  desarrollarse 
cumplidamente  condiciones  legales  y  sociales  que  aseguren, 
y  garanticen  la  más  amplia  libertad  del  pensamiento. 
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LECCIÓN  LXVII. 

Oéncros  didácticos. — La  Historia. — Su  concepto. — Sus  caracteres  j 
.  condiciones  literarias. — Dé  los  diversos  géneros  históricos  bajo  el 
punto  de  yista  literario. — Reseña  de  los  historiadores  más  impor- 
tantes. 

La  Historia  forma  por  sí  sola  un  género  didáctico,  á 
causa  de  las  diferencias  que  bajo  el  punto  de  vista  literario 
la  separan  de  los  restantes,  y  hacen  de  ella  el  más  artístico  y 
poético  de  todos.  Considerada  como  ciencidiy^ es  el  sistema 
de  conocimientos  verdaderos  y  ciertos  que  el  hombre  puede 
poseer  acerca  de  los  hechos  realizados  por  la  humanidad 
en  el  tiempo  y  en  el  espacio  (1);  considerada  como  género 
literario,  es  la  exacta,  animada,  interesante  y  bella  narra- 
ción de  dichos  hechos.  De  este  concepto  de  la  Historia  se  de- 
ducen sin  esfuerzo  sus  condiciones  y  su  carácter  especial 
dentro  de  la  Literatura. 

En  efecto,  trazando  la  Historia  el  cuadro  inmenso  y  va- 
riadísimo de  los  hechos  realizados  por  la  humanidad,  pin- 
tando el  vasto  é  interesante  drama  que  viene  representando 
el  hombre  sobre  la  tierra,  es  realmente  un  género  que  tiene 
mucho  de  épico  y  de  dramático,  y  que  por  multitud  de  ra- 
zones se  asemeja  á  la  Poesía.  La  Historia  es  la  Dramática 
real,  como  la  Dramática  es  la  Historia  ficticia:  y  tiene  mu- 
chas afinidades  con  la  Novela,  que  es  en  lo  imaginario  lo 
que  ella  en  ló  real.  De  aquí  que  en  su  exposición  quepan 
grande  interés,  animación,  vida  y  movimiento;  de  aquí  tam- 
bién que  su  estilo  y  lenguaje,  sin  perder  la  severa  grandeza 
del  género  didáctico,  gocen  de  mayor  libertad  que  en  otros 


SI)    En  un  sentido  amplio  suele  extenderse  el  concej)t6  de  historia  á 
la  ciencia  de  hechos,  cualquiera  que  sea  (como  la  historia  natural, 
por  ejemplo),  pero  en  esa  acepción  no  debemos  tomarla  aquí.  * 
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géneros  y  puedan  adornarse  con  las  galas  poéticas,  sin  apar-, 
tarse  por  ello  de  las  exigencias  científicas.  En  la  animada  y 
viva  narración  de  los  grandes  hechos  históricos;  en  la  pin- 
tura del  carácter  de  las  grandes  figuras  que  aparecen  en  la 
historia;  en  la  descripción  de  las  costumbres  de  los  pueblos, 
y  de  los  lugares  en  que  los  hechos  se  han  realizado;  en  los  jui- 
cios y  observaciones  que  al  historiador  sugieren  los  hechos 
mismos,— caben  sin  duda  todo  género  de  bellezas  literarias. 

Aquel  arte  interno  científico  de  que  nos  hemos  ocupada 
anteriormente,  representa  en  la  Historia  un  papel  impor-. 
tantísimo  é  influye  no  poco  en  sus  condiciones  artísticas  ex- 
ternas. Exponer  metódica,  sistemática  y  bellamente  los 
hechos  históricos;  dar  unidad  á  su  variedad  extraordinaria; 
atender  en  su  enlace  á  la  vez  á  la  relación  de  lugar  y  tiempo 
y  á  la  de  causalidad  y  analogía;  distinguir  cuidadosamente, 
sin  separarlos  por  completo,  los  hechos  tocantes  á  las  di- 
versas esferas  y  fines  de  la  vida,  es  tarea  difícil  y  penosa, 
que  una  vez  desempeñada  con  éxito,  da  á  esta  ciencia  con- 
diciones tales  de  belleza  y  atractivo,  y  tan  decisivamente 
influye  en  sus  buenas  condiciones  literarias,  que  fácil- 
mente la  convierte  en  uno  de  los  más  bellos  y  deleitables  gé- 
neros literarios,  sin  dejar  por  eso  de  ser  una  de  las  ciencias 
más  profundas,  más  importantes  y  más  fecundas  en  aplica- 
ciones para  la  vida. 

Pero  si  por  estas  y  otras  razones  la  Historia  se  aproxima 
á  la  Poesía,  distingüese  de  ella  esencialmente  por  la  ausen- 
cia de  toda  creación  ideal,  de  toda  ficción.  Si  la  fantasía  re- 
productiva tiene  gran  intervención  en  este  género,  la  fanta- 
sía creadora  es  tan  agena  á  él  como  á  cualquier  otro  género 
didáctico.  Por  esta  causa  son  dignos  de  censura  los  historia- 
dores antiguos,  que  con  el  objeto  de  pintar  con  vivos  colores 
el  carácter  de  los  personajes  históricos,  no  vacilaban  en  atri- 
buirles arengas  ó  discursos,  acomodados  en  lo  posible  á  su 
carácter,  pero  enteramente  inventados  por  el  historiador.. 
Siquiera  estas  arengas  diesen  gran  belleza  á  las  narracio- 
nes, deben  ser  excluidas  de  la  Historia,  cuya  primera  é  ines- 
cusable  condición  es  la  verdad.  Si  la  Historia,  no  fuera  más 
que  un  género  literario,  podrían  tolerarse  en  ella  estas  li-. 
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bertades,  pero  es  una  ciencia  y  en  la  Ciencia  no  puede  tener* 
cabida  la  ficción. 

Las  formas  más  propias  de  la  exposición  histórica  son  la 
narración  y  la  descripción.  La  narración  es  la  que  predomi"^ 
na,  pero  la  descripción  se  emplea  para  pintar  los  caracteres, 
retratar  las  costumbres  y  describir  los  lugares  en  que  los 
hechos  se  realizan.  La  exposición  se  usa  también  cuando  á 
la  narración  de  los  hechos  políticos  acompaña  la  historia  de 
las  ideas  y  de  las  instituciones  (historia  de  la  Ciencia,  del 
Arte,  de  la  Religión);  siendo  necesario  emplearla  al  ocupar- 
se, por  ejemplo,  de  sistemas  filosóficos,  producciones  litera* 
rias,  sistemas  teológicos,  etc.,  y  también  al  juzgarlos  hechog 
y  mostrar  sus  causas  y  consecuencias. 

El  estilo  histórico,  sin  dejar  de  ser  didáctico,  esto  es,  se- 
vero, grave  y  elevado,  puede  ser  vivo  y  animado  en  la  nar- 
ración, enérgico  y  nervioso  en  los  retratos  de  los  personajes 
y  en  las  máximas  y  juicios  de  carácter  moral  sobre  los  he- 
chos, profundo  en  las  consideraciones  filosóficas  y  galano  y 
pintoresco  en  las  descripciones.  El  lenguaje,  sin  perder  tam« 
pócelas  condiciones  didácticas,  puede  ser  florido  y  hasta 
poético,  y  siempre  elegante,  correcto  y  armonioso.  Las  imá- 
genes y  figuras  poéticas  pueden  admitirse,  á  condición  de 
que  no  se  abuse  de  ellas  (1).    ' 

Las  divisiones  que  suelen  hacerse  de  la  Historia  deben 
ser  consideradas  aquí,  solamente  bajo  el  punto  de  vista  lite- 
rario. Estas  divisiones  se  fundan:  ó  en  la  extensión  de  la 
narración,  ó  en  los  órdenes  de  hechos  que  en  ella  se  conside- 
ran, ó  en  la  manera  de  considerarlos. 

Por  razón  de  la  extensión  se  divide  la  Historia  en  gene- 
ral (2),  particular  é  individual.  Es  general  cuando  se  ocu-^ 


(1)  Nos  limitamos  á  exponer  las  condiciones  literarias  de  la  Historia, 
pues  solo  como  género  literario  debemos  considerarla.  Todo  cuanto 
suelen  decir  los  preceptistas  acerca  de  las  cualidades  del  historiador  j 
de  las  condiciones  cientíñcas  de  la  Historia,  huelga  por  completo  en  un 
tratado  de  Literatura.  No  hay  que  olvidar  que  para  nosotros,  la  Histo- 
ria, como  todos  los  géneros  litei;^rios,  solo  por  sus  formas  exteriores 
entra  en  la  esfera  de  nuestro  estudio. 

(2)  El  nombre  de  historia  itniversaly  que  suele  aplicarse  a  la  que  se 
ocupa  de  los  hechos  de  la  humanidad  entera,  nos  parece  impropio,  pues 
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pa  de  todos  los  hechos  realizados  en  todos  los  tiempos  y  lu- 
gares por  la  humanidad;  particular  cuando  se  ocupa  de  los 
hechos  realizados  en  una  sola  época  (historia  antigua,  tw^- 
'  día,  moderna),  ó  por  una  sola  raza,  nación,  provincia  ó  mu- 
nicipio, en  una  época  ó  en  todas  (historia  etnográfica,  na^ 
donaly  provincial  y  local);  é  individual  cuando  trata  de 
un  sólo  hecho  (monografía)  ó  refiere  los  hechos  de  una 
persona  (biografía)  (1).  Por  razón  de  los  órdenes  de  he- 
chos que  se  consideran,  la  Historia  puede  ser  externa  ó  po^ 
litica,  é  intenta.  Es  externa  ó  política  cuando  expone  los 
hechos  exteriores  realizados  en  el  espacio  y  principalmente 
tocantes  al  fin  político,  como  guerras,  conquistas,  revolucio- 
nes, etc.,  y  es  interna  cuando  expone  más  bien  la  historia 
de  las  ideas  y  se  ocupa  de  otros  fines  distintos  de  la  política, 
como  la  Ciencia,  la  Religión,  el  Arte,  la  Moral,  etc.  Por  ra- 
zón del  modo  de  considerar  los  hechos  se  divide  la  Historia 
en  narrativa,  descriptiva,  pragmática  y  filosófica.  La  histo- 
ria narrativa  se  limita  á  exponer  los  hechos  en  su  orden 
cronológico,  sin  investigar  sus  causas  ni  estudiar  sus  con- 
secuencias, sin  indagar  la  ley  que  los  rige  ni  tratar  de  juz- 
garlos. La  historia  descriptiva  tiende  principalmente  á  de- 
leitar la  imaginación,  esmerándose  en  la  descripción  pinto- 
resca de  los  hechos,  descendiendo  á  los  detalles  más  minu- 
ciosos y  mezclando  con  la  narración  todo  género  de  episo- 
dios semi-novelescos  y  de  carácter  anecdótico.  La  historia 
pragmática  considéralas  causas,  consecuencias  y  enlace  de 
los  hechos,  procurando  deducir  de  ellos  enseñanzas  prácti- 
cas de  carácter  moral  y  político.  Finalmente,  la  historia  filo- 
sófica considera  los  hechos  internos  y  externos  en  todas  sus 
relaciones,  indaga  sus  causas  y  efectos  y  se  remonta  á  las 
leyes  biológicas  universales  á  que  obedecen  y  que  en  ellos 


la  humanidad  no  ocupa  el  universo  j  la  historia  de  sus  hechos  no 
puede  en  justicia  llamarse  universal.  Tampoco  creemos  que  cuadre 
este  nombre  á  'la  historia  de  una  nación  determinada,  que  necesaria- 
mente es  particular. 

(1)  Cuéntanse  también  entre  los  géneros  históricos  las  efemérides, 
(males,  memorias  j  otras  varias  clases  de  narraciones.  También  pueden 
incluirse  las  relaciones  de  viajes,  descripciones  de  ciudades  etc. 
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se  manifiestan.  La  historia  filosófica  varía  en  sus  procedi- 
mientos, según  las  diferentes  escuelas  históricas.  Unas,  en 
efecto,  dando  gran  importancia  á  los  hechos,  quieren  indu-^ 
cir  de  su  estudio,  mediante  la  generalización,  las  leyes  qu^ 
los  rigen  (escuela  histórica).  Otras,  trazando  a  priori  por  uq. 
procedimiento  filosófico  la  ley  histórica,  deducen  de  ella  los 
hechos  (escuela  filosófica).  Otras,  en  fin,  sostienen  que  estu- 
diando el  hecho  en  todas  sus  relaciones  y  previo  el  conoci- 
miento a  priori  de  la  ley  biológica,  ésta  debe'  hallarse  como 
mostrada  y  revelada  en  el  hecho  mismo,  sin-  que  del  hecho 
se  abstraiga  la  ley,  ni  de  la  ley  se  deduzca  forzadamente  el 
hecho  (escuela  filosófico-histórica  ó  armónica). 

Estos  diversos  géneros  influyen  bastante  en  las  condicio- 
nes literarias  de  la  Historia.  La  división  por  razón  de  la  ex- 
tensión no  tiene  para  nosotros  importancia,  pues  el  estilo  y 
lenguaje  de  la  Historia  son  iguales  en  la  historia  general,  ó 
particular,  modificándose  solamente  en  las  monografías  y 
biografías,  generalmente  más  vivas,  animadas  y  pintorescas. 
La  división  por  causa  de  los  órdenes  de  hechos  considerados^ 
influye  más  en  la  forma,  porque  el  mayor  movimiento  é  in- 
terés de  los  hechos  políticos  abre  á  las  galas  del  estilo  y  len- 
guaje un  campo  más  ancho  que  el  que  pueden  ofrecerles  las 
exposiciones  metódicas  de  sistemas  filosóficos,  descubri- 
mientos científicos,  etc. 

Mayor  importancia  tiene  la  división  por  razón  del  modo 
de  considerar  los  hechos.  Con  efecto,  la  historia  narrativa 
es  necesariamente  más  seqa,  descarnada  y  fria  que  la  des- 
criptiva, cuyo  estilo  y  lenguaje  pueden  ser  bellísimos  y  poé* 
ticos.  La  historia  pragmática  á  su  vez  es  generalmente  su- 
perior, bajo  el  aspecto  literario,  á  la  filosófica,  que  es  más 
profunda,  y  por  tanto  más  severa.  De  aquí  resulta  que  los 
grandes  modelos  literarios  que  hallamos  en  este  género, 
pertenecen  casi  siempre  á  la  historia  descriptiva  y  á  la  prag- 
mática, y  pocas  veces  á  la  filosófica.  Sicientfflcamente  la  His- 
toria ha  ganado  inmenso  valor  con  ta  aparición  de  las  es- 
cuelas filpsóflco-históricas,  literariamente  ha  perdido  mu- 
cho, y  fuerza  es  reconocer  que  si  progresa  como  ciencia, 
decae  de  dia  en  dia  como  género  literario. 
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El  género  histórico  es  sumamente  antiguo.  Todos  los 
pueblos  de  alguna  cultura  han  consignado  por  escrito  sus 
hecho9  importantes.  En  sus  orígenes,  la  Historia  se  confun- 
de con  la  Poesía  y  con  la  fábula,  y  se  conserva  y  trasmite  por 
la  tradición  oral.  Más  tarde,  los  cuerpos  sacerdotales  la  es- 
criben en  las  formas  rudimentarias  de  efemérides,  anales  y 
orónicas^  ó  de  ello  se  encargan  funcionarios  especiales  ai 
servicio  de  los  reyes.  En  algunos  pueblos,  la  Historia  no  pa- 
sa de  este  estado;  en  los  más  cultos  va  perfeccionándose  su- 
cesivamente y  recorriendo  diversos  grados,  desde  la  histo- 
ria narrativa  y  pintoresca,  mezclada  con  fábulas  y  leyendas, 
hasta  la  historia  crítica  y  filosófica  de  nuestros  dias.  Grecia 
y  Roma  son  los  pueblos  que  más  y  mejor  han  cultivado  este 
género  en  la  antigüedad.  En  nuestros  dias,  elevada  á  la  cate- 
goría de  verdadera  ciencia,  pero  algo  decaída  como  produc- 
ción literaria,  la  Historia  se  cultiva  en  todos  los  pueblos  cul- 
tos, y  señaladamente  en  Alemania,  Inglaterra  y  Francia. 

Los  pueblos  del  Oriente  han  legado  á  la  humanidad  dife- 
rentes obras  históricas. 

Tales  son  los  libros  históricos  de  la  Biblia,  los  Anales  de 
los  chinos,  varias  crónicas  de  los  indios,  las  obras  del  sacer- 
dote egipcio  Manethon,  del  fenicio  Sanconiatony  delca\deo 
BerosOf  y  los  numerosos  trabajos  históricos  de  los  árabes. 

En  Grecia  aparece  la  Historia  completamente  formada 
ya,  con  tendencias  pragmáticas  y  descriptivas  y  con  más 
condiciones  literarias  que  científicas.  Los  principales  histo- 
riadores griegos  son  Herodoto  de  Halicarnaso  (484r606  a. 
d.  C),  Tuctdides  (471-395),  Jenofonte  (445-355),  Políbio  (205- 
134  a.  C.)  y  Plutarco^  cuyas  Vidas  de  los  varones  ilustres 
son  la  colección  de  biografías  más  notable  que  se  conoce. 
Merecen  también  mencionarse,  aunque  son  muy  inferiores 
á  éstos,  Dionisio  de  Halicarnaso  ^  Diodor  o  de  Sicilia^  el  ju- 
dío helenista  Josefo  (37-95  d.  G.),  Apiano ^Dion  Casio,  jDió- 
genes  Laercio. 

Menos  literatos  y  más  políticos  y  moralistas  que  los  grie- 
gos son  los  historiadores  latinos.  Los  más  ilustres  son  César j 
Salustío(mm  a.  d.  G.),  Tito  Livio  (59  a.  d.  G,-18d.  G.),y 
Tácito.  Entre  los  de  segundo  y  tercer  orden  merecen  mea- 
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cion  Cornelio  Nepote,  Trogo  Pompeyo,  Floro,  Veleyo  Pa^ 
tórculo  (19-31  d.  C),  Valerio  Máximo,  Quinto  Curdo,  Sue- 
tonio,  Aurelio  Victor,  Eutropio  y  Amíano  Marcelino. 

Los  primeros  escritores  cristianos  cultivaron  la  Historia 
con  especial  aplicación  al  fin  religioso,  distinguiéndose  en- 
tre ellos  Paulo  Orosio  y  San  Agustin,  que  en  su  célebre 
Ciudad  de  Dios  hizo  un  notable  ensayo  de  filosofía  de  la 
historia. 

En  la  Edad  Media  cayó  la  Historia  en  la  mayor  postra- 
ción. Refugiada  como  todas  las  ciencias  en  los  monasterios, 
redújose  á  mera  crónica  6  narración  sencilla  de  los  hechos, 
enlazados  simplemente  por  su  orden  cronológico.  Lenta- 
mente fué  levantándose  de  este  estado  y  adquiriendo  for- 
mas superiores  hasta  que  el  Renacimiento  la  devolvió  sn 
^antiguo  esplendor,  gracias  al  hallazgo  de  los  antiguos  mo- 
delos clásicos. 

Entre  el  gran  número  de  cronistas  de  aquella  Edad  me- 
recen citarse:  en  Francia  San  Gregorio  de  Tours  (539-593), 
Villehardouin  (1160-1213),  Joinville  (1223-1317),  Froissart 
(1337-1410),  y  Commines  (1445^1509);  en  Alemania  Lamberto 
de  Aschafemburgo,  y  Otón  de  Freisingen;  en  Inglaterra  Be- 
da  el  venerable  (673-735);  en  Italia  Diño  CompagrA  y  Villani 
(1310-1348);  y  en  España  el  rey  Don  Alonso  el  Sabio,  los  re- 
yes de  Aragón  Don  Jaime  I  el  Conquistador  y  Don  Pen- 
dro IV el  Ceremonioso,  el  Arzobispo  Don  Rodrigo,  Pero  Ló- 
pez de  Ayala,  Fernán  Pérez  de  Guzman,  Alonso  de  Falen- 
cia, el  cura  de  los  Palacios,  Afosen  Diego  de  Valera,  Her- 
nando del  Pulgar  y  otros  menos  importantes. 

Después  del  Renacimiento  y  hasta  llegar  á  la  Revolución 
francesa,  la  Historia  vuelve  á  tomar  el  carácter  que  distin- 
guía á  los  historiadores  clásicos,  siendo  por  lo  general  prag- 
mática. Sin  embargo,  la  historia  filosófica  y  la  Filosofía  de  la 
historia,  se  anuncian  con  Bossuet,  Voltaire,  Vico  (16&^ 
1744)  y  Herder  (1744-1803). 

En  Francia  se  distinguen  en  esta  época  De  Thou  (1553- 
1617),  Brantome  (1540-1614),  Mezeray  (1610-1683),  Sa/int- 
Real  (1&3G^1692),  Rolliñ  (1661.1741)  Vertot  (1655-1735),  FoZ- 
tairey  Anquetil  (1729-1808). 
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Son  notables  en  Inglaterra  Raleigh  (155^1618),  que  escri- 
bió la  primera  historia  universal  en  lengua  vulgar,  Hume 
(1711-1776),  Robertson  (1721-1799),  Gibbon  (1738-1794)  y  Golds- 
mith. 

En  Alemania  se  distinguieron  en  el  siglo  XVIII  Schmidt 
(1736-1794),  que  fué  autor  de  la  primera  historia  de  aquel 
país,  Schloezer  (1737-1809),  Schrceckh  (1733-1808)  y  Juan  de 
Muller  (1758-1809). 

En  Italia  merecen  mención  Maquiavelo  (1460-1527),  Guie- 
ciardini  (1493-1532),  Dávila,  el  cardenal  \Pallavicin%  Fray 
Paolo  Sarpi  (1552-1623)  historiador  del  concilio  de  Trento, 
Muratori  (1672-1750)  y  Giannone  (1676-1735). 

En  esta  época  se  distinguieron  en  España  Fray  Antonio 
de  Guevara,  Florian  de  Ocampo  (m.  1555),  Ambrosio  de  Mo- 
rales (1513-1591),  Zurita  (1512-1580),  el  padre  Mariana 
(1536-1623),  que  es  el  más  notable  de  todos,  Sandoval,  Hur- 
tado de  Mendoza,  Garibay,  Moneada  (1586-1635),  Meló 
(1611-1667),  Coloma  (1573-1637),  Cabrera  de  Córdoba,  Avila, 
Luis  del  Mármol j  Oviedo  (1478-1557),  López  de  Gomara, 
Fray  Bartolomé  de  las  Casas  (1474-1566),  SoUs  (1610-1686), 
Sepúlveda,  Blancas,  Bernardino  de  Mendoza,  el  marqués 
de  San  Felipe  (m.  1726),  el  padre  Florez  y  Masdeu, 

Después  de  la  Revolución  francesa  la  Historia  ha  adqui- 
rido un  gran  desarrollo,  merced  al  perfeccionamiento  desús 
ciencias  auxiliares  (cronología,  geografía,  arqueología,  etc.), 
y  al  gran  desenvolvimiento  de  la  crítica.  Aunque  conser- 
vándose las  formas  pragmática  y  descriptiva,  va  en  au- 
mento la  filosófica,  sobre  todo  después  de  la  aparición  de  los 
modernos  sistemas  filosóficos  alemanes  y  de  los  trabajos  he- 
chos sobre  Filosofía  de  la  historia  por  muchos  eminentes 
pensadores,  entre  los  quo  sobresalen  Hegel  (1770-1831)  y 
Krause  (1781-1832). 

Alemania,  Inglaterra  y  Francia  son  los  países  en  que 
mejor  se  cultiva  la  Historia  en  nuestros  dias,  sobre  todo  los 
dos  primeros. 

Los  historiadores  modernos  inás  «notables  qué  nos  pre- 
senta la  Alemania,  son  Niebuhr  (17^6-1831),  Schlosser  (177f)- 
1861),  Ranke,  Schiller,  Heeren  (1760-1842),  Raumer,  Moom-^ 
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Bem,  Curtiusy  Duncher,  Wéber^  Hauser  (1818-1867),  Germ-^ 
ñus  (1805-1871),  Droyssen,  Syhel  y  otros  de  mucha  impor- 
tancia. 

En  Inglaterra  deben  citarse  Turner  (1768-1847),  Lingard 
'(1769^1851),  Hallam  (1778-1859),  Macaulay  (1800-1859),  uno 
de  los  más  notables  historiadores  modernos,  Carlyle,  Grate 
(1794*1871)  y  Buchle. 

En  los  Estados-Unidos  son  dignos  de  mención  Prescott 
(1796-1859),  Washington  Irving  (178a-1859),  Bancroft  y 
Motley. 

En  Francia  se  han  distinguido  Guizot  (1787-1874),  Thiers, 
Barante  (1783-1866),  los  hermanos  Thierry,  (Agustín ,  1795- 
1856,  y  Amadeo,  1787-1873),  Sismondi  (177»-1842),  Michelet 
(1798-1873),  Lamartine^  Luis  Blanc,  Enrique  Martin^  Mir 
gnetj  Segur  (1780-1873),  Capefigue  y  otros  de  menos  impor- 
tancia. 

Pueden  citarse  en  Bélgica  Laurent,  en  Portugal  Hercur 
laño  y  en  Italia  Botta  (1766-1837),  Micali  (1780-1844),  Coletta 
(1773-1831),  César  Cantúy  Amasia  Vanucci,  Fariniy  Ranalliy 
Romanin,  Ricotti  y  otros  muy  dignos  de  estimación. 

Finalmente,  España  cuenta  en  este  siglo  con  historiado- 
res muy  distinguidos,  entre  ellos  Quintana,  el  conde  de  To- 
reno,  Lafuente,  el  marqués,  de  Pidal,  Alcalá  Galiano,  Cor- 
vanilles  y  Ferrar  del  Rio. 
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LECCIÓN  LXVHI. 


Géneros  didácticos. — Consideraeioites  generales  sobre  las  composicio 
nes  didácticas  qne  no  son  históricas. — Enumeración  de  las  más  im-« 
portantes. — Obras  teológicas  y  místicas,  morales,  sociales,  jarídicas 
y  políticas,  obras  filosóficas,  obras  que  versan  sobre  ciencias  natura- 
^les,  trabajos  sobre  arte  y  literatura,  colecciones  de  cartas,  artículos 
periodísticos,  y  otros  géneros  diversos  de  composiciones  didácticas 
de  carácter  literario. 


Obedeciendo  á  las  razones  indicadas  anteriormente,  re- 
unimos en  un  sólo  grupo  todas  las  obras  destinadas  á  expo- 
ner las  ciencias  filosóficas,  teológicas,  morales,  políticas,  so- 
ciales, físicas,  naturales,  etc.  En  todas  ellas,  excepto  en  las 
que  tienen  carácter  popular  y  en  algunas  que  sin  tenerlo 
pueden  poseer  condiciones  literarias  bellas,  el  elemento  ar- 
tístico se  subordina  en  absoluto  al  científico. 

La  fprma  expositiva  es  la  más  comunmente  empleada  en 
estas  obras,  si  bien  á  veces  se  usa  la  descriptiva  (en  las  cien- 
cias naturales  sobre  todo)  y  aún  la  dialogada  y  epistolar. 

El  estilo  en  estas  obras  es  casi  siempre  severo  y  el  len- 
guaje suele  no  tener  condición  alguna  poética:  la  claridad  y 
la  corrección  son  las  únicas  cualidades  que  en  él  se  exigen. 

Varían,  sin  embargo,  estas  condiciones  según  el  diverso 
-carácter  de  las  ciencias.  Al  paso  que  en  la  Filosofía,  en  la  Fí- 
sica, y  en  general  en  casi  todas  las  ciencias  naturales,  es 
punto  menos  que  imposible  emplear  formas  literarias  bellas, 
en  ías  obras  teológicas  y  místicas,  en  los  tratados  morales,  en 
las  obras  políticas,  sociales,  económicas,  en  la  crítica  artística 
y  literaria  y  en  algunas  partes  de  las  ciencias  naturales  caben 
más  libertad  y  mayor  belleza  en  el  estilo  y  el  lenguaje  (1). 


(1)  Debe  entenderse,  sin  embargo,  que  por  regla  general,  los  traba- 
jos científicos  puramente  expositivos  y  teóricos,  de  carácter  magistral, 
^ara  vez  ofrecen  condiciones  literarias.  La  ciencia  aplicada,  las  cien- 
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Estas  condiciones  existen  siempre  en  las  obras  de  carácter- 
popular.  La  elocuencia  y  la  poesía  pueden  aparecer  fácil- 
mente en  las  obras  religiosas  y  políticas,  como  lo  comprue- 
.  lan  los  mejores  modelos  de  estos  géneros,  y  otro  tanto  suce- 
-de  en  I03  estudios  de  crítica  literaria  ó  artística  y  en  los  ar- 
tículos poKticos  y  literarios  d,o  los  periódicos  y  revistas,  si 
bien  los  primeros  suelen  adoptar  cierto  carácter  satírico 
que  les  hace  figurar  en  la  Poesía  (sátira  en  prosa).  Esta  li- 
bertad que  en  estas  obras  se  advierte  es  mayor  aún  en  los; 
diálogos  y  colecciones  de  cartas  de  carácter  didáctico,  don- 
de suelen  resplandecer  las  más  relevantes  condiciones  lite- 
rarias. 

Por  todas  estas  razones  son  muy  escasos  los  buenos  es- 
critores en  este  género.  En  parte  por  los  insuperables  obs- 
táculos que  el  carácter  de  estas  obras .  ofrece  al  que  aspire  á 
ser  buen  escritor,  en  parte  también  por  el  escaso  interés  que 
la  mayoría  de  los  científicos  suele  conceder  á  la  cuestión  de. 
forma,  es  lo  cierto  que  en  el  inmenso  número  de  escritores, 
didácticos  que  nos  son  conocidos,  son  rarísimos  los  que  baja 
el  aspecto  literario  merecen  llamar  nuestra  atención  (1). 

Sin  que  sea  nuestro  ánimo  hacer  una  verdadera  clasifi- 
cación científica  (lo  cual  no  serviría  para  nuestro  objeto), 
enumeraremos  á  continuación  los  diversos  géneros  de  com- 
posiciones didácticas  que  no  caben  dentro  del  género  histó» 
rico.  Se  observará  que  en  esta  enumeración  no  están  repre- 
sentadas todas  las  ciencias,  lo  cual  se  explica  atendiendo  á 
que  excluimos  de  ella  las  obras  científicas  que  no  pueden 
tener  condiciones  literarias,  como  los  tratados  de  Matemáti- 
<5as,  por  ejemplo;  pues  en  tales  trabajos,  lo  más  que  puede. 


s;ias  prácticas  (sobre  todo  las  morales  y  políticas),  y  las  exposiciones 
didácticas  populares  son  las  que  mejor  se  prestan  á  la  belleza  literaria; 
la  ciencia  pura  difícilmente. 

(1)  Hay  que  tener  en  cuenta  que  muchas  obras  didácticas  deben  su 
yalor  literario,  no  á  la  naturaleza  de  su  asunto,  sino  al  genio  del  escri- 
tor, que  sabe  embellecerlo.  Por  consiguiente,  la  escasez  de  buenos  escri- 
tores didácticos  se  debe,  en  la  mayoría  de  los  casos,  á  que  para  distin-. 
gjuirse  en  ciertos  géneros  necesita  poseer  el  escritor  condiciones  excep-*- 
cíonales. 
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exigírsele  al  escritor  es  claridad  y  corrección  en  el  lengua- 
je, pero  no  cualidades  estéticas,  de  todo  punto  incompatibles 
con  las  materias  en  que  se  ocupa* 

Héaquí  ahora  los  géneros  á  que  nos  referimos: 
1.**  Obras  teológicas  y  m¿5íím5.— Cuando  en  este  género 
el  escritor  se  limita  á  exponer  los  principios  teológicos  en 
rigurosa  forma  científica,  fes  extremadamente  difícil  que  su 
obra  tenga  condiciones  artísticas  y  quepa  dentro  de)  Arte 
literario.  Pero  en  los  tratados  místicos  no  sucede  lo  mismo, 
pues,  siendo  expresión  de  arrebatados  sentimientos  y  con- 
ceptos grandiosos,  es  posible  que  en  ellos  campeen  todas  las 
bellezas  de  la  Poesía  y  las  galas  de  la  elocuencia.  Otro  tanto 
acontece  en  las  obras  religiosas  de  carácter  apologético  ó 
polémico,  y  en  general  en  todas  las  que  no  se  encierran  en 
la  pura  exposición  metódica  del  dogma. 

Los  mejores  modelos  de  este  género  se  hallan  en  la  Teo- 
logía católica.  Los  apologistas  de  los  primeros  siglos,  los  Pa- 
dres de  la  Iglesia,  los  grandes  teólogos  de  la  Edad  Media,  los 
inspirados  oradores  de  la  Francia  moderna  (señaladamente 
Bossuety  Fénelon  y  MontalembertJ,  algunos  escritores  más 
poetas  que  teólogos  como  Chateaubriand  y  Lammenais 
(1782-1854),  nuestros  místicos  españoles  Avila,  Fray  Luis  de 
Granadaj  Fray  Luis  de  León,  Santa  Teresa  de  Jesús  (1513- 
1^2),  San  Juan  de  la  Cruz ^  Malón  de  Chaide,  Rivadeneyra^ 
el  Padre  Luis  de  la  Puente,  Zarate^  Estella,  Venegas^  Már- 
quez^ Nieremberg,  y  tantos  otros,  se  han  distinguido  nota- 
blemente en  estos  trabajos.  Por  regla  general  casi  todos  los 
grandes  escritores  de  este  género  han  sido  también  célebres 
oradores. 

2.®  Obras  morales. — Comprendemos  en  este  género,  más 
que  los  tratados  teóricos  de  Moral,  que  en  rigor  pertenecen 
á  la  Filosofía,  los  estudios  morales  de  carácter  práctico  en 
todas  sus  múltiples  manifestaciones,  tengan  ó  no  sentido  re- 
ligioso. En  estos  trabajos,  como  en  ios  anteriores,  puede  ha- 
ber relevantes  condiciones  artísticas,  sobre  todo  si  el  escritor 
pinta  con  elocuentes  frases  las  bellezas  de  la  virtud  y  la  de- 
formidad der  vicio,  retrata  caracteres,  estudia  instituciones,, 
censura  costumbres  ó^da  reglas  para  la  dirección  de  la  vida. 
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En  este  género  se  han  distinguido  los  filósofos  chino? 
Confucio  (551-479  a.  d.  G.)  y  Meng-^Tseu  (n.  400  a.  d.  C);  los 
moralistas  griegos  Teofrasto  (m.  288  a.  d.  G.)  y  Plutarco;  y 
los  latinos  Cicerón,  Lucio  Anneo  Séneca,  Marco  Aurelio 
{I2í'im  d.  C.) y  JEpicteto  y  Boecio  (470534).  En  los  tiempos 
modernos  se  han  señalado  en  Francia  Montaigne  (1533-1592), 
Charron  (1551-1603),  Pascal  (16^1662),  La  Rochefoucauld 
(1613-1680),  Vauvenargues  (1715-1747),  Rousseau,  y  otros  no 
menos  notables.  España  cuenta  también  con  eminentes  mo- 
ralistas, como  son:  en  la  fedad  Media  D.  Sancho  IV  de  Cas- 
tilla, D.  Jvun  Manuel,  él  antipapa  Pedfo  de  Luna,  Juan  de 
Lucena,  y  otros  muy  importantes;  y  en  la  Edad  Moderna 
Fernán  Pérez  de  Oliva,  Cervantes  de  Solazar,  Guevara, 
Quevedo,  Gradan,  y  otros  de  señalado  mérito.  Hay  que  ad- 
vertir que  casi  todos  los^éscritores  religiosos  han  compuesto 
trabajos  de  este  género. 

3.**  Obras  sociales,  jurídicas  y  políticas. ^^En  este  grupo 
pueden  incluirse  todos  los  escritos  que  versan  sobre  la  Cien- 
cia que  hoy  se  llama  Sociología,  como  son  los  referentes  al 
Derecho,  á  la  Economía  política,  á  la  gobernación  de  los 
pueblo^,  y  otras  materias  semejantes.  Las  obras  técnicas  so- 
bre estas  ciencias  casi  nunca  pueden  considerarse  como  li- 
terarias; pero  en  las  que  tienen  carácter  político  práctico  ó 
se  agitan  cuestiones  sociales  y  económicas  de  grande  inte- 
rnes, suele  haber  condiciones  estéticas,  por  intervenir  en 
ellas  la  pasión  y  el  sentimiento  que  dan  al  lenguaje  notable 
elocuencia  en  no  pocas  ocasiones.  Esto  se  observa,  sobre 
todo,  en  los  escritos  de  los  utopistas  y  en  los  trabajos  que  se 
refieren  á  la  política  palpitante. 

Platón  (430-348  a.  d.  G.),  en  Grecia;  Cicerón  en  Roma;  Za 
Boétie  (1530-1663),  Rousseau,  Montesquieu  (1689-1775),  De  Bo- 
nald  (1753-1840),  el  conde  de  Maistre  (1754-1821),  Benjamín 
Constant,  Bastiat  (1801-1850),  Tocqueville  (imí-i^%  Vache- 
rot  y  Proudhon  (1809-1864),  en  Francia;  Maquiavelo,  Becca- 
ría  (1738-1794),  Filangieri  (1752-1878),  en  Italia;  el  Padre  Ma- 
riana,  Antonio  Pérez (m.  1611),  Quevedo,  Saavedra  Fajardo 
(1584-4648),  Navarrete,  Jovellanos,  Floridablanca ,  Cam- 
pomanes.  Pacheco,   Pastor   Diaz ,  en  España,  son    los 
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escritores   que  más  se  han  distinguido  en  este  género. 

4/  Ohras  filosóficas.-r-Por  tales  entendemos  las  que  expo- 
nen los  principios  de  la  Filosofía  en  todas  sus  ramas.  Géne- 
ro es  éste  que,  por  la  aridez  y  el  carácter  abstracto  de  sus 
asuntos,  pocas  veces  puede  considerarse  como  literario,  y 
siempre  que  alguna  de  sus  producciones  se  exceptúa  de  esta 
regla,  débese  este  hecho  exclusivamente  al  ingenio  del  es- 
critor. Platón^  Cicerón^  Descartes  (1596-1650),  Malebranche 
(1631-1715),  Leibnitz  (1646-1716),  Cousín  (179?-1867),  Schopen- 
hauer  (1788-1860),  Schleiermacher^y  algunos  otros,  en  nú- 
mero escaso,  son  los  filósofos  que  pueden  merecer  el  nombre 
de  escritores  distinguidos. 

5.**  Obras  que  versan  sobré  ciencias  naturales.— ContdL'- 
mos  entre  éstas  todas  las  que  exponen  las  diferentes  cien- 
cias de  la  naturaleza,  sean  las  propiamente  llamadas  natura- 
les, sean  las  físico-químicas.  Difícilmente  se  pueden  calificar 
de  literarias  estas  producciones.  Únicamente  ciertas  expo- 
siciones populares ,  ciertas  descripciones  de  la  naturaleza 
ofrecen  condiciones  artísticas.  Pero  los  tratados  de  Física, 
Química,  Fisiología,  Medicina,  Historia  natural,  etc.,  sólo  por 
excepción  y  por  obra  del  extraordinario  genio  de  algún  es- 
critor, merecen  el  nombre  de  trabajos  literarios.  Hipócra^ 
tes  y  Pliniü  el  Mayor  {^S-ld  d.  C),  Bernardino  de  Saint-^ 
Fierre,  Buffon  (1707-1788),  HumboUt  (1769-1850) ,  y  Miche-^ 
let  pueden  considerarse  como  modelos  de  este  género. 

6.*  Trabajos  sobre  Arte  y  iíteraíí^ra.— Constituyen  est« 
grupo  todos  los  trabajos  de  crítica  é  historia  literaria  y  ar- 
tística,  tanto  teóricos  como  de  aplicación.  En  este  último 
caso,  y  cuando  se  juzgan  producciones  determinadas,  puede 
haber  mucha  vivacidad  y  movimiento  en  tales  escritos  y 
cierta  semejanza  con  la  Sátira  en  algunas  ocasiones.  En  este 
género  se  han  distinguido  muchos  y  muy  notables  escri- 
tores. 

7.**  Colección  de  carias.— Constituyen  lo  que  suele  lla- 
marse género  epistolar,  que  comprende  las  cartas  (familiares 
ó  destinadas  á  la  publicación)  escritas  por  personas  doctas  y 
dedicadas  á  ventilar  todo  género  de  cuestiones  morales,  po- 
líticas, críticas,  literarias,  etc.  La  familiaridad,  la  libertad  y 
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el  espontáneo  desenfado  coq  que  el  escritor  puede  produ- 
cirse en  este  género,  le  dan  cualidades  literarias  muy  rele- 
vantes. 

Casi  todos  los  grandes  filósofos,  moralistas,  políticos  y  li- 
teratos han  escrito  colecciones  de  cartas,  siendo  muy  céle- 
bres las  de  Cicerón  y  Plinio  el  joven  ^  en  la  antigüedad.  En 
España  se  han  distinguido  en  este  género  Hernando  del 
Pulgar,  Áyora,  Guevara,  Antonio  Pérez,  el  maestro  Avila, 
Santa  Teresa ,  Cáscales ,  Salazar ,  Jovellanos ,  Cabarrús  y 
otros  muy  notables. 

8.*.  Artículos  periodísticos. — Estos  trabajos,  que  versan 
sobre  todo  género  de  materias  suelen  ostentar  cierta  elo- 
cuencia y  gallardía  en  el  decir,  sobre  todo  cuando  tratan  de 
política  ó  de  crítica  artística  y  literaria.  Seria  imposible  citar 
el  gran  número  de  escritores  notables  que  se  han  distingui- 
do en  este  género. 

Pueden  incluirse,  además,  en  la- Didáctica  multitud  de 
composiciones,  que  en  rigar  no  caben  en  ninguno  de  los 
grupos  que  dejamos  expuestos,  ora  por  participar  de  la  na- 
turaleza de  varios  de  ellos,  ora  por  no  ser  trabajos  didácticos 
propiamente  dichos,  ni  tampoco  poéticos.  Cosa  es  esta  que 
no  debe  extrañar;  pues  la  rica  variedad  de  formas  que  pue- 
de revestir  el  Arte  literario  no  permite  que  las  clasificacio- 
nes que  en  él  se  hacen,  ofrezcan  una  exactitud  matemática. 
Tales  divisiones  son,  más  que  otra  cosa,  cuadros  muy  gene- 
rales, que  entre  sí  se  mezclan  y  confunden  no  pocas  veces, 
y  por  cima  de  los  cuales  queda  siempre,  burlando  el  rigoris- 
mo de  los  preceptistas,  la  espontaneidad  del  espíritu  huma- 
no, que  difícilmente  se  amolda  á  cánones  inflexibles  en  sus 
libres  y  geniales  manifestaciones. 
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